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Når det altså er ét fedt om man hænger Einstein, Hitler eller en popstjerne på lokum på væggen, 
må det være fordi det vestlige menneske er blevet så visuelt sløvet at det hulter til bulter sluger 
alt råt” (Albert Mertz, 1968:6). 
 
”Vi må kvæle det kunstpolitiske småkævleri. Prestigejagten, de spidse albuer, kort sagt alle 
påvirkninger fra den kommercielle, kapitalistiske mentalitet og sætte alt ind på at skabe en 
sand, dogmefri malerkunst” (Albert Mertz, 2013f:83). 
 
”Kunsten er i sig selv en vekselvirkning. Det er jeg gammel nok marxist til at vide […] jeg prøver 
allevegne at se den i relation til samfundssituationen til det sociale” (Ole Schwalbe efter Olesen, 
1994:36). 
 
Men der vil komme en tid, hvor kunstneren ikke mere er en bohémeagtig, svampet anarkist – 
men en klarsynet, sund arbejder i det kollektive samfund (Grosz, George, 1932: u.pag.). 
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INDLEDNING 
”Idealet er ikke kunsten for kunstens skyld, eller de berømte elfenbenstaarne – nej, nej og atter 
nej. Vi er imod al gold teoral æstetik, al formalisme, men for det levende og frodige. Vi vil ikke 
alene arbejde i paranoisk vildelse, men af denne udlede erfaringer, emperismer (som vi ligesaa 
hurtigt bryder ned igen) lægge sten paa sten til vejen mod det ukendte” (Mertz, 1947: u.pag.). 
 
Sådan skrev Albert Mertz, 27 år gammel, i kataloget til Linien IIs debutudstilling, som fandt sted 
den 13. – 25. september i Galleri Tokanten, som lå på hjørnet af Kompagnistræde og 
Rådhusstræde i København.1 Citatet er en sammentrækning af alt det, som kunstnerne fra Linien II 
koncentrerede sig om både før og efter gruppens officielle opløsning i 1952. Der kan 
argumenteres for, at hovedmedlemmerne af Linien II kan indskrænkes til at bestå af Ib Geertsen, 
Richard Winther, Albert Mertz, Gunnar Aagaard Andersen, Niels Macholm, Paul Gadegaard, 
Preben Hornung, Helge Jacobsen, Bamse Kragh-Jacobsen (Hans-Bernhardt Kragh-Jacobsen), Søren 
Georg Jensen, Knud Nielsen, Bent Sørensen, Poul Andersson, Kujahn Blask og Henrik Buch – der 
alle typisk sættes i forbindelse med konkretismens udvikling i efterkrigstidens Danmark (Andersen, 
1956a; Barbusse-Mariager, 1989; Barbusse & Olesen, 1995; Blom, 1988b; Bogh, 1996; Bramsen & 
Voss, 1975: 222; Eriksen, 2010; Frederiksen, 2000; Geertsen, 1983; Højsgaard, 2000; Jespersen, 
1991: 168; Nørregaard-Nielsen, 1995: 439; Sabroe, 1988; Thorsen, 1987: 135ff; Winther, 1983b)2. 
Men Linien II-kunstnerne eksperimenterede med mange forskellige værktyper, ismer og genrer, og 
de udfordrede det kategoriale værkbegreb fra flere kanter. På den ene side tog de afsæt i 
dadaismens anti-kunst idealer, som de var udstukket af blandt andet Hans Richter, og på den 
anden side den russiske konstruktivisme samt Bauhaus og De Stijls ideologiske programmer – 
Linien II var derfor ikke ´stilrene´. De benyttede sig af et konglomerat af forskellige stilpositioner, 
som også Theo van Doesburg, Viking Eggeling, Hans Richter, Kurt Schwitters, Otto van Rees, 
Marcel Janco og Hans Arp arbejdede ud fra. Linien II nærede et indædt ønske om, at kunsten 
skulle fremme nedbrydningen af enhver territorial demarkationslinje til fordel for en ny universel 
                                                          
1 Tokanten blev grundlagt i 1944 som et sted, hvor både filmfolk, digtere og musikere skulle eksperimentere sammen på 
tværs af genre. Som det fremgår af programmet til Tokantens åbningsudstilling kunne man se billeder af Egill Jacobsen, 
Carl-Henning Pedersen, Ejler Bille, Asger Jorn, Egon Mathiasen, Geertsen og ældre modernister som Axel Salto, 
William Scharff, og Jens Søndergaard (Der findes et eksemplar af udstillingsprogrammet i Geertsens arkiv). Galleriet 
blev desuden indviet med en række koncerter, der lå i forlængelse af Corner- og Høst-koncerterne. Tokanten blev også i 
dets samtid beskrevet som en ny forsøgsscene, ikke mindst i kraft af Bodil Lindorffs engagement i galleriet (Frandsen, 
1992:215). Musik og lydeksperimenterne spillede desuden fortsat en stor rolle for Linien II-kunstnerne som det f.eks. 
fremgår af Mertz´ lydindspilninger fra Paris 1970 (Mertz, Soundexperiments, Document Records 1998). 
2 I strigent forstandt var der i alt 16 officielle medlemmer af Linien II, omend det kun var Ib Geertsen, Helge Jacobsen, 
Bamse Kragh-Jacobsen og Richard Winther, der f.eks deltog i Linien IIs udstillinger fra 1947-50 (Sabroe, 1988:10). 
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samfundsforordning, og vejen til opnåelsen af dette mål skulle banes af en tvetydig vej, der både 
gav plads til de karnevaleske anarkistiske chokeffekter samt affekter, som de f.eks. udmøntede sig 
i dadaismen, og til konstruktivismen med dens umiddelbare fokus på orden, kodificering og 
stringens (Mertz, u.år.[1951a]).3 Den ambivalente skizofrene position og dialektiske pendulering 
mellem kaos og orden udgør en vigtig ingrediens i Linien IIs DNA og genfindes også blandt de 
historiske avantgarder såsom Bauhausskolen med dens oprindelige pædagogiske program som 
blandt andet blev udformet af Johannes Itten. Itten indtog det standpunkt, at det var den 
subjektive oplevelsesevne, der skulle danne forudsætningen for den objektive erkendelse, hvilket 
udmøntede sig i, at undervisningen indledtes med afslapningsøvelser, hvorefter eleverne kunne 
skabe ”retning og orden af det flydende”, (Droste, 1991:25ff), og det var sådanne standpunkter i 
Ittens Tagebuch som Mortensen henviste de unge Linien II-kunstnere Mertz og Winther til, da de i 
1947 opsøgte ham for at få indsigt i ´samtidskunsten´(Frandsen, 1992: 332).   
Den russiske konstruktivisme, som opstod i 1920erne som reaktion på 
Oktoberrevolutionen i 1917, og dadaismen, der på mange måder politisk set ´peakede´ i Berlin på 
ca. samme tid, afspejler kunstnernes aspirationer om kunstens muligheder for at intervenere i 
hverdagslivet, og hvorved kunstnerne åbnede for en hidtil uset mulighed for at koble kunsten op 
på andre sociale økonomier og praksisser. Kunsten skulle virke som et socialt og politisk aktiv, og 
den skulle ideelt set, omend af forskellige veje, transformeres til anti-kunst. Denne dissonans, 
denne for-og-imod struktur ved avantgardernes forhold til kunstbegrebet og kunstinstitutionerne, 
kan siges at inkarnere og involvere såvel dadaismen, konstruktivismen, suprematismen, neo-
plastikken som efterkrigstids–konkretismen, strømninger der i udgangspunktet forholdt sig kritisk 
over for det verdenssamfund, som de ikke kun skulle fortolke, men også ville forvandle, hvilket 
naturligvis aldrig lykkedes (Bolt, 2013:5; Schnapp, 2005; Tafuri, 1976).  
Mange af Linien II-kunstnerne såsom Buch, Geertsen, Mertz, Bamse Kragh-Jacobsen, 
Aagaard Andersen og Winther ville afskrive kunstneren og kunstværkets eksklusive status, og de 
                                                          
3 Idéen om at fusionere de anarkistiske og teknologiske elementer, som indgik i strategien for opnåelsen af en ny anti-
kunst, ses tydeligt afspejlet blandt de historiske avantgarder såsom i George Grosz’ og John Heatfields berømte 
statement fra Dada-festivalen i Berlin 1920: ”Die Kunst ist tot Es lebe die neue Maschinenkunst Tatlins” (Richter, 
1997:129; White, 2013:19). I 1976 skrev Mertz et 4 sider langt maskinskrevet manuskript, omhandlende de impulser, 
som han mente havde påvirket Linien II. Af Mertz-manuskriptet Bogstav-Ord-Lyd – og Linien to-2-II som både findes i 
Christian Foghmars Geertsen-arkiv og i Albert Mertz’ efterladte papirer hos Lone Mertz, fremgår det, at Linien II 
ønskede en afpersonalisering af kunsten gennem en re-aktualisering af dadaismen, surrealismen, konstruktivismen og 
Bauhaus. 
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udviklede nye værktyper og genrer. På debutudstillingen i Tokanten udstillede kunstnerne f.eks. 
en række ikke-personificerede objekter og værker, heriblandt en papmaché-pjerrot, en gipsfigur 
påklædt med kager, et gammelt kukur, plysstole, en skomagernisse, et reglement fra Vestre 
Fængsel og en stander til avisløbesedler, der var forsynet med tegninger udført af kunstnerne. 
Sammen med Richard Mortensen havde Linien II været ude i Frelsens Hærs depot på Amager, hvor 
de havde hentet høje hatte, som de alle tog på til ferniseringen, der allerede begyndte ved 
middagstid, og indbydelseskortene til ferniseringsfesten var trykt på gamle postkort fra 
århundredeskiftet, hvorved de fungerede som små dadaistiske collager. Men allerede den 15. april 
1947 havde en del af de kunstnere, som kort tid efter skulle indgå i Linien II, deltaget i et møde hos 
Winther, hvor de havde planlagt deres Film Dada Forestilling til DSB Kino, som lå på 
Hovedbanegården.4 På mødet deltog foruden Winther – Geertsen, Kragh-Jacobsen, guitaristen 
Helge Jacobsen (som også blev maler), Poul Andersson og Viggo Lyngbye sammen med sin søster 
Inga og hendes kæreste Hans Nielsen. Winther beskrev hele den planlagte, men desværre aldrig 
realiserede, dada-film seance som en happening, og det fremgår også af ´manuskriptet´, at den 
bør karakteriseres sådan. Forestillingen skulle først og fremmest bestå af støj. Her skulle serveres 
varme julekort med sennep på, og Henry Heerup skulle masturbere i et hjørne af salen. Der skulle 
deles bolsjer ud af en person, mens en anden skulle oplyse deltagerne om, at de var giftige. Én 
skulle save brænde, og der skulle deles afføringspiller ud til publikum. Man havde også i tankerne, 
at en nærsynet kvinde skulle sy på en symaskine, hvorefter hun skulle klippe det sammensyede 
over, og én skulle nedskrive på maskine, hvad en anden læste op fra avisen, hvorefter en tredje 
rev arket itu, mens en mand, iklædt et indianerkostume, skulle skælde folk ud, og én skulle sjippe, 
mens en ældre mand skulle lege i en sandkasse osv. (Winther, 1978a:458ff.). De karnevaleske 
aspekter, der kendetegnede Linien II, fungerede som en politisk strategi, og den her beskrevne 
seance kan både sammenlignes med futuristernes syntetiske teater, Blåbluserne, Proletkult og 
agitprop-gruppernes turneringer i det revolutionære Rusland i 1920erne, Berliner-dadaisternes 
parader gennem byen eller om det optog af almindelige mennesker, der iført kostumer i 
geometriske former ledsagede konstruktivisten Ivan Punis udstilling på Der Sturm i Berlin i 
                                                          
4 Hver søndag viste Jørgen Roos og Mertz film i DSB-Kino, og her var både Johannes V. Jensen og Broby Johansen 
hyppige gæster. Efter fremvisningerne samledes publikum hos Bamse Kragh-Jacobsen i Galleri og Restaurant 
Tokanten, der på det tidspunkt var hovedkontor for Københavns Film Studie, som Mertz havde dannet sammen med 
Roos og Børge Høst. Mertz og Roos præsenterede også kendte film som Luis Bunuels Guldalderen og Carl Dreyers 
Jean d’Árc (Nørrested, 1999; Roos, 1998:88). 
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1921(Goldberg, 2001). At det var denne multiple form for avantgardistiske træk, der oprindeligt 
optog Linien II, fremgår af Winthers beskrivelse af ferniseringsaftenen, som han hævdede, at den 
udspillede sig i Tokanten den 13. september 1947. 
 
”Til ferniseringsfesten dansede Richard Mortensen jitterbug så meget, at en ølflaske røg op i en 
lampekuppel, og Niels Viggo Bentzen fik skårene i panden, og blodet stod i en stråle over på 
Mertz-maleri med et stort rødt hjerte. Niels Viggo råbte: Jeg dør, jeg dør, og blev kørt på 
skadestuen, og fortsatte festen en time senere. Jeg kunne ikke forstå, Mertz nænnede at vaske 
maleriet, jeg syntes blodet passede godt til hjertet, og fotograferede det. Heerup kom i korte 
bukser, med nøgen overkrop og høj hat med porre i. Det var sidst på sommeren og han syntes det 
var varmt” (Winther, 1983b:31). 
  
I Linien II blev der både skabt poesi, happenings, dukketeater, musik, film, maleri og skulptur, og 
de forsøgte således at syntetisere, udfordre og fusionere de kategoriale genrer og ismer. Både før 
og efter Linien IIs opløsning blev hovedparten af medlemmerne aktive i nye gruppesamarbejder, 
og de forsøgte kontinuerligt at skabe nye løsninger på, hvordan det var muligt at integrere kunsten 
i hverdagslivet. At Linien II er blevet analog med den formalisme, som medlemmerne eksplicit 
fordømte, skyldes, at gruppen er blevet betragtet som arnestedet for udviklingen af konkretismen 
i Danmark, og det er oplagt, at gruppen, kunstnerne og konkretismen på den måde `sejrede` sig 
ihjel. Konkretismen blev et dominerende kunstnerisk udtryk; et udtryk som er blevet objekt for en 
reduktiv kritik, dette såvel i konkretismens storhedstid i 1950erne som efter, og den er typisk 
beskrevet ud fra terminologier, der minder om Asger Jorn og Guy Debords kritik af 
funktionalismen, som de hævdede havde mistet den legende og eksperimenterende side. Jorn 
hævdede f.eks. allerede i 1948 om funktionalisterne: ”Det hele opløstes mellem fingrene paa dem 
til en bunke usammenhængende cirkler, kvadrater, kuber, kegler og kugler, en kasse 
standardiseret legetøj” (Jorn, 1948:125). Jorn oprettede også Mouvement International pour un 
Bauhaus Imaginiste i 1953 som en reaktion på Max Bills ide om at opføre en ny industriel 
reproducerbar arkitektur uden brug af billeder og billedkunstnere. Dette ´Fantasiens Bauhaus´ skal 
desuden ses i lyset af Bills konsekvente afvisning af Jorns oprindelige håb om, at de to kunne 
indlede et samarbejde; et håb der som bekendt viste sig umuligt, fordi Jorn fejlagtigt havde 
opfattet Bills oprettelse af et nyt Bauhaus, betegnet som Hochshule für Gestaltung im Ulm, som en 
videreførelse af den danske højskolemodel (Etzold, 2009; Jorn, 2011:32ff; Nyholm, 1991:12; 
Pezolet, 2012:100).  
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I et receptionshistorisk perspektiv er konkretismen i Danmark ofte blevet behandlet 
og fremlagt som en både formalistisk, kold, gold, rationel, logisk og intellektuel kunstretning 
(Barbusse & Olesen, 1995; Eriksen, 2010; Jorn, 1948; Laugesen, 1980; Vad, 1962). Som 
afhandlingen vil vise, har disse konnotationer fået en tilsvarende afsmittende og belastende 
indvirkning på karakteristikken af Linien II. At der imidlertid var nogle særdeles aktive 
emancipatoriske kræfter på spil i gruppen, kræfter, der var positivt stemt over for dadaismen, 
anarkismen, og som derfor også ønskede destruktionen af de borgerlige værdier fuldført, er om 
ikke forbigået totalt så hidtil undervurderet og marginaliseret i beskrivelserne af gruppen. Ud fra 
Peter Bürgers avantgardedefinition, som blandt andet indebærer, at kunsten skal overskride sig 
selv for derved at nedbryde den eksisterende kunst- og institutionspraksis, hvorved kunsten 
ophæves i livspraksis, kan Linien II betragtes som en avantgardegruppe, selvom den samtidig er for 
sent ude i forhold til Bürgers definition af avantgarden som epokalt fænomen (Bürger, 2002; 
Bürger, 2004; Bürger, 2005).5  Med blandt andet afsæt i Bürgers teori lægger jeg afstand til 
Clement Greenbergs syn på avantgarden som en elitær akademisme (Greenberg, 1989). Endvidere 
afviser jeg Dietrich Scheunemans deterministiske karakteristik af avantgarden som udelukkende 
analog med teknologiske innovationer, hvorved Scheunemann løsriver avantgardebegrebet fra 
dets sociale og politiske praksis (Scheunemann, 2000). Jeg vil derimod, som Renato Poggioli har 
foreslået i The Theory of the Avant-Garde, ikke blot opfatte avantgarderne som et eksklusivt 
isoleret æstetisk fænomen, idet enhver brug af begrebet kun giver mening, når det perspektiveres 
ud fra den bredere sociologiske og politisk-historiske kontekst, hvori det optræder og indgår 
(Poggioli, 1968:5). Avantgarderne betragtes altså som en synergi og kompression af kræfter der 
tager aktiv del i den samfundsstruktur som de forsøger at omstrukturere. Det er, som både Mikkel 
Bolt og Robert Atkins har fremhævet, vigtigt at understrege, at enhver kunst er et mellemværende 
med revolution og politik, hvilket ikke er ensbetydende med, at det politiske er placeret i værket 
intentionelt, ligesom der heller ikke kan opstilles garantier for, at diskurserne kan kontrolleres, 
eller at værkerne virker efter hensigten (Atkins, 2008: 56; Bolt, 2013:5).  
                                                          
5 Peter Bürger ønsker ikke at betragte ´neo-avantgarde bevægelserne´som egentlige avantgardistiske, da de opfattes som 
gentagelser af allerede eksisterende og historiske praksisser. Han tildeler endvidere ikke konstruktivismen nogen 
fremtrædende plads i teorien, der generelt fokuserer på dadaismen og surrealismen. Det er vigtigt at påpege at Linien II 
oprindeligt blev defineret som avantgarde, hvilket f.eks. fremgår af kataloget til udstillingen på Skånska Konstmuseum i 
Lund 1950 (u. afsender, 1950: 3) 
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Afhandlingen tager afsæt i en avantgardedefinition, der foruden reaktualiseringen af 
Bürgers teori trækker veksler på Manfredo Tafuris avantgardeteori, hvilket indebærer, at 
kunstpositioner, her CoBrA og Linien II, ikke blot kontrasterer hinanden, idet de indskriver sig i en 
større og bredere avantgardeforståelse – et større regime og felt – hvorved de i fællesskab indgår i 
det, som Tafuri vil betegne som en omkalfatrende planlægningskapitalisme (Tafuri, 1976). Tafuri 
abonnerer på tanken om, at avantgarderne på den ene side kan anskues som positive ideologier, 
der vedvarende forsøger at bekæmpe kapitalismen helt i tråd med saint-simonisterne og 
marxisternes oprindelige brug af begrebet. På den anden side betragtes avantgarderne som 
negative utopier, og det skyldes, at de må kapitulere overfor kapitalismens appropriation, hvorved 
avantgarderne alligevel ender med at styrke kapitalismen.6 Der kan, som Tafuri påpeger, 
paradoksalt nok etableres en forbindelse mellem kapitalismens forøgelse af produktionskræfterne 
og avantgardisternes lignende ønske om at optimere ideologiernes funktionalitet, det vil sige 
deres virkning og effekt. Som Tafuri understreger, er der en overraskende lighed mellem f.eks. 
Henry Fords beskrivelse af kunstens rolle og det vokabularium, som de venstreradikale 
avantgardegrupper i Tyskland benyttede sig af i tiden efter 1.verdenskrig (Tafuri, 1976:67ff.). Eller 
som Franco Bifo Berardi konstaterer: 
 
”[…] Fillipo Tomasso Marinetti published the first Futurist Manifesto, the same year that Henry 
Ford launced the first assembly line in his automobile factory in Detroit. Both events inaugurated 
the century that trusted in the future (Berardi, 2011:19f.). 
 
Enhver ideologis overlevelseskraft afhænger samtidig af dens evne til at negere sig selv, for kun 
herved kan den ifølge Tafuri interagere med den evigt åbne fremtid (Tafuri, 1976:50). Ifølge Tafuri 
må ideologien således passere de samme stadier, som den allerede tidligere har passeret, for at 
komme på højde med sig selv og den tid, som den indgår i. Tafuri fremhæver de sider ved 
dadaismen og futurismen, der handler om, hvordan de ville destruere den bourgeoisiske kulturarv, 
ikke blot via en irrationel anarkisme, men derimod ud fra en nøje gennemtænkt ´rationel´ plan 
(Tafuri, 1976:56f; White, 2013). Når f.eks. Giacomo Balla i 1912 foretog sine geometriske studier 
på baggrund af en ny videnskabelig interesse samtidig med, at han som de øvrige futurister 
agiterede for nedbrydningen af de eksisterende normer i kampen for en ny og fri verden, ligger 
                                                          
6 Det bør i den sammenhæng bemærkes, at det var senkapitalismens industrielle produktionskræfter, der f.eks. førte til 
organiseringen af arbejderklassen som identitet og gruppe, og som et internationalt revolutionært politisk netværk. 
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hans idelogiske ståsted ikke så langt fra konkretisternes som ellers ofte antaget (Coen, 2012:124). 
På samme måde har Berardi også registreret ligheder mellem kapitalismen og avantgarderne, 
fordi de i lighed med alle andre strømninger i tilknytning til modernismen bygger på en metafysisk 
og utopisk forestilling om den bedre fremtid. 
 
”Liberalism and social democracy, nationalism and communism, and anarchism itself, all the 
different families of modern political theory share a common certainty: notwithstanding the 
darkness of the present, the future will be bright” (Berardi, 2011:18). 
 
Karl Mannheim fremhævede, at marxismen adskiller sig fra den liberale og konservative doxa, 
blandt andet fordi marxismen vedkender sig de irrationelle og dynamiske elementer der udgør 
forudsætningen for enhver rationalisering og ny ideologi (Mannheim, 1960:114). Hos Linien II 
tjente dadaismen det programmatiske formål, at fremme og effektuere eroderingen af de 
eksisterende normer, fordi ”den sande kunstner gaar imod kunsten, fordi den hæmmer livet” 
(Linien II, 1947 u.pag.). For Linien II var det den borgerlige idealisme, der spærrede vejen for 
implementeringen af den nye rationalitet og orden, som kunstnerne ønskede at iværksætte med 
konkretismen som fremtidens visuelle fællessprog. Hvor der i kunsthistorien ofte tales om, at 
konkretisterne ønskede at genopbygge Europa, antager jeg her i afhandlingen, at Linien II snarere 
forholdt sig proaktivt til den dialektiske bevægelse, der gør, at begreber som destruktion og 
konstruktion samt irrationalitet og rationalitet indbyrdes konvergerer og interagerer, hvorved 
gruppens medierende forhold til dadaisme og konkretisme også kendetegner de syntetiserende 
kunstformer, som f.eks. Winther fremhævede som særlig betydningsfulde (Winther, 1948).  
Det er endvidere nærliggende, at 1920ernes europæiske avantgarde skal ses som 
den direkte reaktion på 1.verdenskrig, på samme måde som Linien II kan ses som del af en bredere 
kulturpolitisk reaktion på den næste, og Linien II havde som sagt stor veneration for 
konstruktivismen, dada, Bauhaus samt De Stijl.7 Det er ligeledes oplagt, at den kunsthistoriske 
´formålsparagraf´, der handler om at beskrive grupperne som samfundsopbyggende, ofte 
resulterer i, at grupperne bliver fremlagt som stereotyper; som om de blot ville rekonstruere en ny 
verden ud fra nogle allerede eksisterende liberalistiske demokratiseringsprincipper og 
                                                          
7 Interessen for Bauhaus og De Stijl var vedvarende for flere af kunstnerne ikke mindst Mertz, der i forbindelse med sin 
Totaludstilling i Galeri Asbæk i 1989 hævdede, at han tog udgangspunkt dels i 1920ernes funktionalisme, Bauhaus og 
De Stijl. Dels i 1960ernes minimalisme (Jespersen, 1989:4). 
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frihedsidealer. Det er problematisk, fordi denne ´fastholdelsespolitik´ til på forhånd givne normer 
og værdier er med til at nedtone og justere kunstnernes avantgardistiske strategier og 
socialpolitiske visioner.  
Tiden omkring 1.verdenskrig var heller ikke nødvendigvis så harmonisk, som mange 
historikere senere har valgt at fremlægge den som (Jensen, 2007; Mayer, 1981: 229). 
Efterkrigstider er altid kaotiske perioder, fordi den stærke kollektive identitet, der har samlet sig 
som nationen, bliver opsplittet i nye mindre enheder, og Henrik Jensen fremsætter det 
kontroversielle synspunkt, at krigen er orden, mens freden er kaos (Jensen, 2007: 217).  
Efterkrigstiden, uanset om der er tale om den første eller anden, var karakteriseret ved, at det 
handlede om at skabe en ny identitet ud fra en slags nulpunkts-metaforik, for som Jensen 
fremhæver om 1.verdenskrig, var der tale om ” [e]t skift fra kollektive, hierarkiske interesseres 
relative dominans (herunder hele befolkningens nødvendige underkastelse under statens og 
hærens orden) tilbage til de personlige civile. Det betød et skift i identitet”(Jensen, 2007:217). Det 
samme billede tegnede sig for tiden umiddelbart efter den næste verdenskrig og den ´opstand´ og 
opsplitning, der fandt sted i det danske kunstmiljø i tiden efter 2.verdenskrig reflekterer de 
storpolitiske forhold, omend det er indlysende, at der på kunst- og kulturscenen er tale om 
konfliktfyldte forhold på en langt mindre skala. Som June Edmunds og Bryan S. Turner i 
forlængelse af Karl Mannheim har påpeget, kan enhver generation defineres som en kollektiv 
respons på en traumatisk begivenhed eller katastrofe, da det er sådanne ekstremforhold, der 
binder individerne sammen (Edmunds & Turner, 2002:7). Linien II fremhævede også, at de 
destruktive kræfter var forudsætningen for enhver nytænkning, som når Mertz, Winther og Jørgen 
Roos beskrev, hvordan Mertz arbejdede med sin ´collagefilm´ Destruktive metamorfoser: ” 
[F]ilmen er lavet ud fra dadaistiske teorier: gennem destruktion at opnå en sandere frigjort 
virkelighed. den går stik imod alle vedtagne filmiske love, har intet dramatisk højdepunkt eller 
nogen harmonisk komposition” (Mertz, Winther & Roos, 1948,u.pag). Tafuri har også udpeget 
sådanne syntetiserede karaktertræk som altafgørende for forståelsen af De Stijl:  
 
”Thus it is not surprising that Dadaist anarchy and De Stijl order converged and mingled from 1922 
on, from that aspect of theory as well as that of practice, in which the main concern was that of 
working out the means of a new synthesis” (Tafuri,1976:95). 
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Tafuri betragter altså de negative kræfter ved dadaismen og futurismen som den drivkraft, der 
gør, at disse bevægelser er i besiddelse af et ubegrænset revolutionært potentiale, samtidig med 
at det er denne negativitet, der konstant truer med at forvandle disse bevægelser til kyniske og 
hegemoniske tegn. Hermed opstår der automatisk et nyt behov for at udvikle en ny etik, der 
tilpasses til den mekaniske tidsalders rationaliseringsprogram, og som ikke længere kan ses som 
en ekstern værdi, men som en integreret del af selve produktions- og udviklingsprocessen (Tafuri, 
1976:56f.). Konkretismen var tænkt som en etisk og humanistisk kunstretning samtidig med, at 
den på paradoksal vis accentuerede nogle af de grundværdier, som også kendetegner det 
kapitalistiske system, såsom troen på et sublimeret evolutionært teknologisk fremskridt, 
subjektets gradvise opløsning i objektet og idealiseringen og akkumulationen af serielle 
masseproduktionsforhold som de på eklatant vis afspejles i f.eks. Mertz’ digt Maskinpasseren, som 
indgik i Linien IIs første udstillingskatalog (Mertz, 1947:u.pag.) (Bilag 1).  
Hermed tog kunstnerne del i den naturbeherskelse som Adorno hævdede 
kendetegnede den liberalistiske formel, hvor idéen om størst mulig lykke for det størst mulige 
antal strander på dets eget frihedsideal for den enkelte, og på samme måde gælder det at: 
”Fremskridtet kan derfor altid overføres til dets egen irrationalitet, eftersom det efterhånden 
forhekser de midler, som det betjener sig af, til at være de mål, det derpå likviderer”(Adorno, 
1985:32f.). Den diskrepans, som opstod mellem konkretismen, som på den ene side en 
institutionskritisk strategi, og på den anden side som en produktionsfremmende maskinæstetik til 
gavn for kapitalismens konsumariske kræfter, kom senere til udtryk i Paul Gadegaards udsmykning 
af Aage Damgaards tekstilfabrik Angli, som lå på Th. Nielsensgade 87 i Herning.8 Gadegaard 
udsmykkede den ny opførte fabrikskantine i 1952-53, og udsmykningen bestod, foruden 
vægdekorationerne og søjlerne i rustfrit stål, af tre store malerier.9 I 1956 købte Damgaard 
fabrikken i Th. Nielsensgade 94, og her gennemførte Gadegaard sin totaludsmykning af ´Den Sorte 
Fabrik´, som den blev kaldt af lokalbefolkningen – fordi facaderne var sortmalede med undtagelse 
af vinduessprosserne. Indenfor skabte Gadegaard det, som han betegnede som Danmarks største 
socialrealistiske maleri (Reenberg, 2009:79). Her blev alle vægge og lofter farvesat, ligesom 
                                                          
8Ud over udsmykningen af Angli-fabrikkerne, udsmykkede Gadegaard Herning Højskole 1961, Uno X-Bensin A/S 
1968-71 og Dansk Konfektions- og Trikotageskole 1977-82.   
9 Det fremgår af et avisudklip i Geertsens arkiv at han og Winther allerede i vinteren 1947 afviklede en kantineudstilling 
som var arrangeret af Kunstforeningen i Det Berlingske Hus. 
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inventaret ikke blot blev malet, men også omformet til nye geometriske former (Bilag 2). Mette 
Sandbye har ud fra studier af det avantgardistiske hverdagsfotografi, vist at realismen ikke blot 
skal betragtes som okular referentialitet, men derimod snarere som en metode hvormed 
omverdenen kan trækkes ind i kunsten (Sandbye, 2003b: 178; Sandbye 2007). Gadegaards 
totaludsmykning var på samme måde med til at ophæve grænsen mellem værkkategorier som 
maleri og skulptur og funktionsbestemte objekter herunder møbler og design, hvorved han 
samtidig foregreb 1960ernes og 1970ernes nye farvemiljøer og Environments. Gadegaards 
totaludsmykning kan dermed anskues som en ny type socialkunst, fordi den ikke blot skildrede 
arbejdsvilkårene, men derimod forsøgte at gribe aktivt ind i dem. Det er ofte blevet fremhævet, at 
Gadegaard lod sig ansætte på Angli, og at han dermed indgik i hverdagslivet på fabrikken, hvorved 
kunst og socialitet hang uløseligt sammen, ligesom demarkationslinjen mellem kunstneren og 
arbejderen blev forsøgt udlignet (Barbusse, 1988:24; Barbusse & Olesen, 1995:174; Frederiksen, 
1990; Søholm, 1992). Spørgsmålet er nu, om Gadegaard og de andre Linien II-medlemmer var i 
stand til at lægge pres på det konsumsamfund, som de selv tog aktiv del i, og som kendetegnede 
alle de ´højtudviklede´ sekulariserede lande i efterkrigstidens Vesteuropa. I forskningsprojektet 
indtager jeg en kritisk position med hensyn til den måde, hvorpå Gadegaard og Damgaard f.eks. 
udnyttede de landsdækkende medier, herunder tabloidpressen, til styrkelse for kunstneren og 
fabrikkens image, hvilket Aase Bak opfatter som et alment træk ved industriledernes forhold til 
kunstnerne: ”Industrilederne fik hurtigt øjnene op for de muligheder, der lå i at lade kunstnere 
profilere virksomhederne både direkte og indirekte” (Bak, 2007a: 207). Allerede i 1968 havde 
Mertz i en kronik til Information skrevet, at:  
 
”Enhver leder af fabrikker, skoler, hospitaler, kaserner og fængsler drømmer om at gøre deres 
anstalt til et museum. Kunst på en fabrik svarer til, når modefotografer stiller smarte mannequiner 
op mellem fabrikkens arbejdende mennesker. Hvorfor? Fordi – kunsten gøres uskadelig, mondæn, 
ligegyldig. […] ved at være blevet til kunst er kunsten blevet ufarlig” (Mertz, 1968: 6). 
 
Jeg antager, at Gadegaards oprindelige socialistiske udgangspunkt, hvor han trak på erfaringer fra 
Bauhaus, De Stijl, dadaisterne og andre historiske avantgardestrømninger, efterhånden blev 
forvandlet og tilpasset til de kapitalistiske markedskræfter. Gadegaard blev f.eks. kunstnerisk 
konsulent for Damgaard i forbindelse med ´mæcenens´ nye kunstinvesteringer, ligesom han 
designede det berømte logo for fabrikken (Hessellund, 1990; Kristensen, 2013b). I en dansk 
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sammenhæng virkede konkretismen stik imod dens oprindelige hensigt, idet den efterhånden 
styrkede den kapitalistiske velfærdsstatsmodel. At Socialdemokratiet og den amerikanske 
administration – under pres fra Mccarthyismen – havde indledt et samarbejde om at skabe en 
stærk dansk velfærdsstat, hvorved kommunismen samtidig skulle holdes ude fra de danske 
arbejdspladser, kunne naturligvis ikke modvirkes af de kunstnere der lod sig ansætte i staten og 
produktionsvirksomhederne (Mariager, 2006: 252). Tabloidpressen og fagbladene som f.eks. Stof 
og Saks satte desuden fokus på Angli-fabrikken hvorved produktionen og konsumptionen, af såvel 
skjorter som kunst blev forøget (Søholm, 1992:32ff; Ågård, 1966).  
Bolt har, i forlængelse af Adornos civilisationskritik, udpeget et generelt problem ved 
fusionen mellem kunst og socialitet; et forhold, der naturligvis også vedrører 
efterkrigstidskonkretisternes utopiske projekter, idet Bolt hævder at: ”Den kommercielle varelogik 
tenderede nemlig til at absorbere alle kunstformer og fjerne det subversive eksteriør, hvori 
kunsten tidligere kunne eksperimentere, og hvorfra den tidligere mobiliserede kritik” (Adorno, 
Bolt, 2013:19). Linien II-kunstnerne overgav sig ikke frivilligt til kapitalismen, som man ud fra 
eksemplet med Gadegaard kunne foranlediges til at tro. Linien II-kunstnerne forsøgte derimod 
vedvarende at udvikle nye strategier for, hvordan kunsten kunne få indvirkning på 
omstruktureringen af det borgerlige samfunds systemtænkning, hvilket er i modstrid med den ofte 
fremførte tese om, at 1950erne repræsenterede en afpolitisering af kunsten (Kristensen, 
1988a:71). Det er også den dialektiske bevægelse; denne pendulerende navigation mellem orden 
og kaos, der karakteriserer Linien II med dens interesse for dadaismen og futurismen, der 
umiddelbart udgør den antagonistiske modvægt til konkretismen – hvorom kunstnerne hævdede, 
at det var den, der kunne eksekvere den historiske avantgardes utopiske drøm om social 
forløsning. Konkretismen blev efterkrigstidskunstens svar på, hvordan man kunne skabe en 
rationel ideologi til styrkelse for opbygningen af et nyt klasseløst samfund, omend Linien II-
kunstnerne naturligvis fejlede på det punkt.    
Det tautologiske aspekt ved avantgarderne, og som i høj grad angår konkretisterne, 
beror på en fælles tro på det, som jeg i forlængelse af Marco Biraghi og Victor Margolin, vil 
beskrive som et teknologisk utopia (Biraghi, 2013:38ff.; Margolin, 1997). Linien-II kunstnerne blev 
via deres teknologifetich indlemmet i kulturindustrien og kapitalismens højborg, dog uden at de 
var opmærksomme på, at de underminerede deres sociale og politiske engagement, selvom de 
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tilsyneladende fortsat opfattede deres kunst som en antitese til kapitalismen. Den nivellering af 
forholdet mellem lav- og finkultur, som de også bidrog aktivt til, var således kompleks, fordi den, 
helt i tråd med Tafuris teori, tilsyneladende helt ubesværet og ubemærket kunne tjene såvel den 
socialistiske som kapitalistiske ideologi.  
Linien IIs kursændring fra dadaisme til konkretisme, der ses som et fællesskabs-
styrende og styrkende tegn, skal, som ellers ofte hævdet, ikke opfattes som en naturlig 
konsekvens af mødet med kunstnerne fra Galerie Denise René i Paris (Barbusse & Olesen, 1995; 
Eriksen, 2010; Højsgaard, 2000; Sabroe, 1988). Linien IIs accentuering af efterkrigstids-
konkretismen skal derimod, som her skitseret, anskues som en ´blød´ lokal genkomst af den 
historiske konstruktivisme (Reenberg, 2009). Linien IIs omskift i 1948 bør opfattes som et 
identitetsforankrende image for gruppen, dette såvel introvert som ekstrovert. I et historisk 
perspektiv konverterede Linien II til konkretismen som kontrastiv til den konsolidering, der 
tilsvarende indfandt sig indenfor den efterhånden divergerende spontan-abstrakte kunstretning, 
og som kulminerede med stiftelsen af CoBrA samme år.  
Det skal desuden pointeres, at de dadaistiske og eksperimentelle komponenter, som 
Linien II var sammensat af, kontinuerligt blev videreført af kunstnerne – ikke mindst i de nye 
grupper og politiske miljøer, som opstod efter Linien IIs officielle opløsning. Konkretismen kan af 
den vej heller ikke længere knyttes til en specifik gruppe. Den blev derimod transformeret til andre 
kunstmiljøer, hvilket betød, at Linien II-kunstnerne optrådte under nye faner og andre paroler, og 
de skabte igen værker, der, ud fra et formalistisk eller stilhistorisk synspunkt, fremstår som 
oppositionelle til konkretismen, selvom incitamentet til den senere 1960er og 1970er-avantgarde 
blandt andet udgik fra konkretismen, som den blev artikuleret af Linien II. Hermed lever Linien II 
på ejendommelig og kompleks vis op til et af de krav, der kan stilles til definitionen af avantgarden 
som et fluktuerende netværk etableret på tværs af enhver entydig kategorial bestemmelse, 
svarende til Gilles Deleuzes´ og Félix Guattaris teori om nomadologien og det rhizomatiske, og 
hvormed det binære dualistiske princip likvideres (van der Berg, 2005: 31f.).  Buch, Mertz, 
Gadegaard, Geertsen, Aagaard Andersen og Winther opgav aldrig den eksperimenterende linje, 
der overvintrede i Linien II, de fortsatte med at tematisere og undersøge, på hvilke måder og med 
hvilke hjælpemidler kunsten kunne overskride sin egen ramme for derved at nedbryde den 
anæstetiske barriere mellem kunst og hverdagsliv. Som gruppeidentitet blev Linien II 
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sammenkittet, dels ud fra opkomsten af efterkrigstids-konkretismen, som blev implementeret og 
videreudviklet i gruppen fra og med 1948, dels via kunstnernes grænsesøgende og 
grænseoverskridende eksperimenter, der fremstår som det hidtil marginaliserede og glemte 
avantgardistiske aspekt ved Linien II og dens medlemmers videre praksis. I afhandlingen anvendes 
betegnelsen ”Linien II” stadig som en generel samlebetegnelse for den kunstnergruppe, der 
fungerede aktivt fra og med 1947 – 52, omend den skiftede navn adskillige gange undervejs. 
Betegnelsen Linien II er således behæftet med en vis uklarhed, selvom betegnelsen paradoksalt 
nok anvendes for at skabe større definitorisk klarhed. Der er således ikke tale om en undersøgelse 
foretaget ud fra forestillingen om, at jeg nu konstruerer et neutralt metasprog, hvorigennem 
enhver historisk forankring søges udjævnet. Der peges tværtimod på de naturaliseringsprocesser 
som etableres i ’den traditionelle fortælling’ om Linien II og dens betydning for konstitueringen af 
konkretismen som en formel kunstretning i Danmark.  
Efterkrigstids-konkretisterne undersøgte kunsten som et selvstændigt autonomt 
fænomen, og som kunstretning blev den som sagt hurtigt indlemmet i arbejdspladsmiljøerne og i 
det offentlige rum, hvilket var forholdsvis enkelt, da den som kunstretning historisk set altid har 
optrådt som en integreret del af arkitektur, brugskunst og design. Anvendelsen af geometriske 
former og rene farver gjorde kunsten funktionel og `oversættelig` til mange medier, ligesom den 
som udgangspunkt skulle være billig at masseproducere som industrielt design. Konkretismen blev 
oprindelig udviklet i et forsøg på at frigøre kunsten fra dens binding til museumsinstitutionerne og 
gallerierne. Den var en helt igennem ´mobil´ kunstart, der lod sig installere i samfundet i hele dets 
bredde. Konkretismen afspejlede også 1950ernes nye trends, hvor reklamer og magasiner for 
hjemlig indretning ekspanderede, og hvori der blev sat fokus på det funktionelle ’anonyme´ rum 
som modsvar til tidligere tiders borgerlige hjem, hvor de personlige artefakter dannede rammen 
om det organiske og romantiske hjem, hvori arvegodset, bryllupsgaverne og familieportrætterne 
stod i centrum. Efterkrigstids-konkretisterne forsøgte også at nedbryde de traditionelle 
kunstinstitutioners erklærede mål om enten at ville forvandle kunsten til en fællesfolkelig 
kulturarv – til styrkelse for nation og stat – eller til eksklusive investeringsobjekter til glæde for de 
få. For som Mertz påpegede: ”Alle institutioner i vores samfund bliver brugt til undertrykkelse” 
(Mertz efter Brinch, 2001: 20). Konkretisternes svage punkt bestod akkurat i, at de – helt i 
forlængelse af Tafuris teori – ikke kunne øve modstand mod sådanne kræfter. Selvom 
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konkretismen rettede sin kritik imod det etablerede samfundssystem, hvori den selv tog del, endte 
den med at styrke kapitalismen, akkurat ligesom de tidligere avantgarder havde gjort det før den. 
Konkretismen blev således indoptaget i institutionerne, der fejlagtigt kom til at fremstå som 
tolerante overfor den abstrakte kunst og dens samfundspolitiske kritik. Efterkrigstids-
konkretismen akkompagnerede efterhånden konsumsamfundet, hvor glæden for funktionalismen 
nu voksede, og hvor begreber som ´danish design´ og ´la Forme Scandinave´, der med dyrkelsen af 
de rene linjer efterhånden blev analog med den gode indretningssmag, hvilket igen slog tilbage på 
gallerirummet og museerne, der begyndte at mime den nye middelklasses indretningssmag, som 
det f.eks. kom til udtryk med opførelsen af det parcelhuslignende Louisiana i Humlebæk i 1958 
(Bogh, 2001:136; Steensgaard, 2008).  
Avantgardebegrebet blev i 1820erne udviklet af socialisten Henri de Saint Simon som 
et militærbegreb, der efterhånden blev omdannet til et kulturbegreb, selvom mange 
kunsthistorikere og kunstnere, heriblandt Gadegaard, konnoterede det i dets oprindelige 
betydning: ”Jeg er først og fremmest maler, og jeg har aldrig haft noget litterært forhold til 
maleriet. Jeg står ligesom frontsoldaten fremme i forreste linje parat til at vinde nyt land” 
(Gadegaard efter Søholm, 1992:77).  Problemet med den ofte ´vage´ definition af 
avantgardebegrebet, der i øvrigt først blev alment udbredt som kunst- og kulturbegreb efter 2. 
verdenskrig, er, som Hubert van der Berg har vist, at avantgarden i dets oprindelige militære 
betydning var underlagt generalens og dermed statens kommandokontrol, hvorved begrebet 
mister sin revolutionære betydning (van der Berg, 2005:25). Jeg mener også, at Gadegaard blev 
underlagt kapitalisten Damgaards kontrol, hvorfor Gadegaard, i øvrigt ligesom de øvrige 
konkretister, gradvist blev tilpasset efterkrigstidens kapitalisering af hverdagslivet og dermed til 
den altomfattende disciplinering og merkantile varelogik, der eskalerede i Vesten under den kolde 
krig (Kristensen, 2013b). Man kan som Situationisterne betragte den universelle abstraktion, som 
konkretisterne var med til at gennemføre, som et udtryk for, at diktaturet og skuespilsamfundet 
havde sejret, ikke som en parcellering eller som et historisk valg, men derimod som en 
altomfattende kendsgerning (Debord, 1972:148). 
 I nærværende afhandling viser jeg, hvordan Linien II-kunsterne på forskellig vis 
overskred konkretismens formale og stilistiske rammesætninger, og det er vigtigt at understrege, 
at kunstnere som Bamse Kragh- Jacobsen, Buch, Mertz, Aagaard Andersen og Winther aldrig 
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forlod deres eksperimentelle udgangspunkt. Linien II kan dermed beskrives som rundet af 
avantgardens aktionsprægede, subversive, provokative og politiske praksis, og det afspejles f.eks. i 
Buchs, Mertz’, Gadegaards, Winthers og Aagaard Andersens ønske om at transformere kunst til 
´antikunst´. Kunsten blev forsøgt ophævet i livspraksis, og Linien II-kunstnerne tog forskellige 
strategier i brug i deres vedvarende forsøg på at frigøre kunsten fra dens binding til 
kunstinstitutionerne, herunder staten.10 Linien II-kunstnerne forsøgte således at efterleve Jonas 
Mekas´ krav om, at: ”Det er kunstnerens pligt at ignorere dårlige love og at bekæmpe dem i hvert 
øjeblik af sit liv (Mekas efter Krarup & Nørrested, 1986:38). Ved at undersøge dels de irrationelle 
og rationelle elementer i gruppen og dens relation til andre positioner dels de forhandlinger og 
udvekslinger, der kontinuerligt indfinder sig mellem begreber som modernisme og avantgarde, 
tegner der sig et mere nuanceret billede ikke bare af Linien II, men af konkretismen såvel globalt 
som lokalt. Tilstedeværelsen af de konkretistiske og dadaistiske indslag i Linien II kan 
udkrystalliseres som et vigtigt skæringspunkt, fordi det viser, hvordan kunstnerne måtte navigere i 
det mellemrum og spændingsfelt, der i et kontinuum opstod mellem bipolare begrebspar såsom 
det formelle og uformelle, rationelle og irrationelle, objektive og subjektive, maskinelle og 
originale. Disse dobbeltheder eller tvetydigheder, der også findes blandt Zürich-dadaisterne, 
konstruktivisterne samt i De Stijl og Bauhausskolens pædagogiske og heuristiske programmer, 
viser, at det er i disse dialektikker og deterritoriale felter og sprækker, at avantgarden – forstået 
som negeringen af den etablerede orden – kan indsnige sig. Det betyder, at Linien IIs forhold til 
konkretismen fremstår som mere komplekst end hidtil antaget. Linien II blev, som vi skal se, 
analog med de konkretistiske værker, som de frembragte, hvilket betød, at de alt for let lod sig 
tilpasse borgerskabets varefetich og dets glæde for investerings- og museumsobjekter. Winther 
konkluderede således, at: ”I 50’erne skete gradvis en forandring til en overhåndtagende 
kommercialisering af den moderne kunst, mere til gavn for kunsthandlerne end for kunsten” 
(Winther, 1983b:32). Linien II bidrog således til, at konkretismen blev kapitaliseret og 
kommercialiseret, og det skyldes blandt andet, at konkretisterne nivellerede og udjævnede 
                                                          
10 At mange konkretister efterfølgende blev ansat i staten, f.eks. ved Kunstakademiet, Danmarks Radio eller udførte 
mange statsligt finansierede udsmykninger i det offentlige rum er ikke det samme som at sige, at de ikke fastholdt en 
skeptisk indstilling overfor statsmagten, men det viser os, at de ikke formåede at omsætte deres anti-autoritære 
kunstteorier nær så konsekvent som i f.eks. Situationist Internationale, Art Workers Coalition, The Artists Union, 
Guerrilla Art Action Group (GAAG) osv. Både Mertz, Aagaard Andersen, Richard Mortensen, Robert Jacobsen og 
Winther blev professorer ved Kunstakademiet, og Gadegaard underviste også her i perioder. Derudover blev Winther 
udnævnt til bestyrelsesmedlem i Statens Kunstfond.  
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forholdet mellem den eksklusive avantgarde og den overeksponerede massekultur. De danske 
konkretister fortsatte således den kurs som de historiske avantgarder havde indledt, som når f.eks. 
Alexander Rodchenko og Vavara Steponova designede logoer til fødevare- og tobaksindustrien, 
eller Herbert Bayer skitserede udkast til reklamebygninger på Bauhaus i begyndelsen af 1920erne 
(Andersen, 1979,u.pag.). Allerede i 1932 havde Torben Gregersen og Gurli Ketner i tidsskriftet 
Social Kunst påpeget, at avantgardernes metoder var blevet indoptaget af kapitalismen: 
 
”Den kapitalistiske verden har tilvendt sig fotomontagen som reklamemiddel, således som den i 
det hele taget tilegner sig teknikken til eget brug. I lande som Frankrig og Amerika træffes teknisk 
fuldendt fotomontage næsten kun som varereklame”(Gregersen & Ketner, 1932,u.pag.). 
 
 Alligevel forsøgte Linien II-kunstnerne partikulært at skabe nye demokratiske kunstformer bagom 
de storkapitalistiske markedskræfter som en amputation af det, som Deleuze og Guattari har 
defineret som storhedstilblivelsen (Deleuze & Guattari, 1982:35ff). Linien II kan således også 
betragtes som en ´flugtlinje´, og deres kunsteksperimenter bør ses som uafbrudte forsøg på at 
bevæge sig væk fra enhver overgribende ide om, at der findes noget, der er større end noget 
andet. For konkretisterne handlede det om at synliggøre, at alting bevæger sig på samme plateau, 
og eksekutionen af stratificeringerne til fordel for en ny eksperimenterende kunst- og livsform 
kom tydeligt til udtryk hos Linien II-kunsterne, der ligesom de sydamerikanske 
efterkrigstidskonkretister (Bearor, 2010:92) var optaget af László Moholy-Nagys teorier fra Visions 
in Motion, (Moholy-Nagy, 1947) der udkom same år som Linien II blev stiftet, og hvori kunstneren 
understregede, at: 
 
”In popular short-cut theories there is the problem of “chaotic nature” versus ”organized 
machine”; sober science versus mystical religion; social planning against free enterprise. This is 
oversimplification […] The actual aim is sociobiological synthesis. This cannot be achieved without 
“laboratory experimentation,” though this is another objection to contemporary art, voiced often 
by layman. But without experimentation there can be no discoveries and without discoveries no 
regeneration” (Moholy-Nagy, 1947:31). 
 
Linien IIs kombinatoriske syntetisering og fusion af dada og konkretisme skulle medvirke til 
skabelsen af en anden samfundsorden og livsverden, og denne deorganisering og entropi var 
funderet på en operativ handlingsorienteret nedbrydningsstrategi. De eksisterende borgerlige 
normer og værdier skulle med andre ord først opløses gennem dadaismens chokeffekter for 
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herefter at blive erstattet at det universelle billed- og formsprog, som konkretismen blev anset 
som eksponent for. Her trak Linien II ikke mindst med deres interesse for jazzmusik veksler på 
Mondrian, som hævdede, at: ”Jazz og neoplastik er yderst revolutionære tilsynekomster: de er 
destruktivt-konstruktive […]De ødelægger bindingen af ´form-som-afsondrethed´ for at muliggøre 
universel enhed” (Mondrian, 2007:51). Den kontinuerlige dialektiske bevægelse mellem kaos og 
orden skulle resultere i en fuldendt ny syntetisk og universel socialkunst, hvilket naturligvis ikke 
lod sig gøre, eftersom Linien II, ligesom Deleuze og Guattari har påpeget med teorien om det 
rhizomatiske, viser os, at multipliciteten og det forgrenede netværk udgør den aldrig realiserede 
enheds ´iboende struktur´ (Deleuze & Guattari, 2005:10f.).  
Det er påfaldende, at de eksperimentelle, destruktive og avantgardistiske sider ved 
Linien II generelt er blevet forbigået eller negligeret, som vi skal se, omend de udgør en væsentlig 
kilde til en dybere forståelse af gruppen, hvilket også kommer til udtryk i f.eks. Mertz´ collage- 
eller genbrugsfilm, hvor korrosionen af ældre film førte til nye filmbilleder ved det, at gamle 
filmstrimler blev sammenklippet og genbearbejdet på hidtil usete måder. De konkretistiske 
værker, der blev produceret i Linien II, er naturligvis uadskillelige fra den kontekst, hvori de 
opstod, og de er derfor funderet på en stærk vilje til omvurderingen af de eksisterende historiske 
præmisser og kontekstsystemer, som konkretismen afhang og udsprang af. Det betyder, at 
konkretisterne i en storpolitisk og historisk optik var ´forbundet´ med krigen og destruktionen som 
det forudsætningsgrundlag, der gjorde, at kunstnerne kunne vise deres styrke, nytte og værd i det 
på mange måder omnipotente genopbygningsprojekt af Europa efter krigen, der ifølge kunstnerne 
skulle finde sted på antikapitalismens præmisser. I det første nummer af tidsskriftet Konkretion 
havde Vilhelm Bjerke Petersen allerede været inde på, at destruktionen af kapitalismen var 
kunstens sande mål.  
 
”Forsvaret for kulturen kræver en radikal ændring af de materielle forhold i verden, til den sande 
kultur mister sin position i verden og i det samfund, hvor man lever af, at klasse udbytter klasse, 
nation udbytter nation og menneske udbytter menneske” (Bjerke Petersen, 1935:20). 
 
Bjerke Petersens synspunkt i Konkretion lå således i forlængelse af Georg Grosz´ tekstbidrag til 
tidsskriftet Social Kunst tre år tidligere: 
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”Nutidens kunst er afhængig af borgerklassen og vil dø med den. Maleren er, muligvis mod sin 
vilje, en pengefabrik, en aktiemaskine, som den rige udbytter og det æstetiske fjols bruger, naar 
han vil anbringe sine penge lukrativt og i sine egne og samfundets øjne staa som beskytter af en 
kultur, som ogsaa bliver derefter (Grosz, 1932, u.pag.).  
 
Mertz skrev senere, at kunstneren skulle fungere som en:  
 
[F]fuldstændig fri outsider, være imod enhver formalisme, hvor den end optræder og i hvilken 
skikkelse. Hele hans daglige liv og færden maa være et kunstværk, det er ikke nok at han maler 
kunst, nej, han maa være kunst, d.v.s. liv. Han maa bekæmpe den idealistiske, indstilling til kunst. 
Bekæmpe fraserne om, at det er svært at skabe kunst, og at den kun kan skabes paa lidelse, 
energi, flid, kunst kan kun skabes paa et livsoverskud, ud fra lethed, ubesværet. Ingen flid, ingen 
energi har nogensinde skabt livsbekræftende kunst (Mertz, 1958:4). 
 
 
Det styrende komplementaritetsprincip ved konkretismen gør, at den er udtryk for mere end en 
´videnskabelig´ eller ´intellektualiseret´ beskæftigelse med logik og ´formel abstraktion´. 
Konkretismen var ikke, som mange kunsthistorikere tidligere har antaget, tænkt som en 
udelukkende matematisk orienteret kunstretning, der blot skulle fortolkes ud fra værkanalytiske 
tilgange. Budskabet var klart: kunsten skulle medvirke til udjævningen af sociale forskelle, hvorfor 
Linien II iværksatte en genforhandling med de historiske avantgarder. Linien II-kunstnerne 
insisterede på, at kunsten skulle være nærværende, hvilket f.eks. kan illustreres med Winthers 
udsagn om, at: ”Kunsten er samfundets sjæl” (Winther efter Mariager, 1980: 6). Linien IIs forsøg 
på at effektuere de historiske avantgarders program skal ses i lyset af det, som Hal Foster i Return 
of the Real beskriver som avantgardens evige genkomst (Foster, 1996:2f.). Jeg vil med Thomas 
Crow, der også besidder en stærk institutionskritik svarende til Bürgers position, hævde, at 
avantgarden og kulturindustrien tilsammen er i stand til at reformulere tidligere idéer på hidtil 
usete og nye måder uden nødvendigvis som hos Bürger at miste ethvert samfundskritisk 
potentiale (Crow, 1998: 212ff.). Med det kombinatoriske afsæt i både Foster og Crows 
teoridannelser er det muligt at opfatte Linien II som en tilbagevendende udfordring og 
genoplivelse af dadaismen, konstruktivismen, surrealismen, den historiske konkretisme og 
forskellige afarter heraf. Selvom Linien II på den måde bedst kan defineres ud fra dens heterogene 
og hybride sammensætning og karakter forskansede den sig alligevel bag konkretismen som et 
harmonisøgende tegn, der skulle forankre gruppen udadtil, hvilket er kommensurabelt med 
Siegfried Kracauers ide om, at når en gruppe konstituerer sig på baggrund af en fælles ideologi, 
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implicerer det, at individets selvbestemmelseskraft bliver ophævet og dermed sat ud af drift 
(Kracauer, 1995:143ff.)11. Linien II fungerer således som et hegemonisk tegn og som en tom plads 
for forskellige praksisser, svarende til Ernesto Laclau og Chantal Mouffes beskrivelse af de 
flydende tegn som de anvender for at kunne beskrive, hvordan forskellige diskurser forsøger at 
indholdsfylde ´bestemte´ tegn på hver deres måde (Laclau & Mouffe, 2001:138). På det niveau 
fungerede konkretismen derfor heller ikke som en dekompression af konfliktforhold – hverken 
internt eller eksternt. Ved at dechifrere Linien II kan det sandsynliggøres, at der kun var tale om en 
harmonisk gruppe udadtil, og ved at undersøge konkretismen som en hegemonisk og social 
konstruktion vil jeg ydermere vise, at gruppens implementering af konkretismen resulterede i en 
uoprettelig konflikt med den spontan-abstrakte position. I afhandlingen skal hegemoni ikke 
karakteriseres som et nodalpunkt, der henviser til krystalliseringspunktet i den enkelte diskurs, der 
aldrig kan fikseres så fuldstændigt, at den ikke kan undergraves og forandres af det diskursive felts 
flertydighed (Jørgensen & Phillips, 1999: 38). Hegemoni udgør ikke kun en fundamental 
magtdominans, der etableres på tværs af samfundsinstitutioner, hegemoni må derimod beskrives 
som en dynamisk kamp, der kontinuerligt udspiller sig mellem ustabile positioner (Fairclough, 
1998: 92f.). Hegemoni handler derfor i høj grad om både at skabe konflikter og alliancer mellem 
positioner. Hermed vil vi se, at konkretismen ikke længere bør betragtes som én glat og uskyldsren 
kunstform, hvad den ellers ofte associeres med. Kunstnerne fra American Abstract Artists, som 
Linien II indledte et samarbejde med i 1950, havde allerede påpeget, at enhver gruppe må 
karakteriseres ved dens interne uligheder og forskelle (The Editors, 1996:378). Det betyder, at 
grupper er dissimilerede, og de er, som Ernst Mach konstaterede, med til at sikre individets 
eftermæle via erindringen om personens relation til gruppen og kollektivet – og som Robert 
Williams har vist – spillede disse tanker også en central rolle for de russiske konstruktivister, 
selvom de proklamerede, at subjektet var dødt (Williams, 1977:19). Linien II-kunstnerne har i et 
receptionshistorisk perspektiv bekræftet og cementeret idéen om, at de hver især, i kraft af deres 
tilknytning til gruppen, har medvirket aktivt til udviklingen af konkretismen i Danmark.  
Da kunstnergrupper er porøse størrelser, udgør de i realiteten ikke en velegnet 
struktur til frembringelsen af en kronologisk struktureret kunsthistorie funderet på enkelhed og 
                                                          
11 Kracauer skelner mellem de grupper, der samles om realiseringen af en bestemt ide og ideologi, og de grupper som 
man f.eks. fødes ind i såsom nation og familie. 
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kohærens. Ikke desto mindre er de uomgængelige, når der skal skrives en sådan historie, og det 
skyldes den måde, hvorpå de ligesom andre kollektive identiteter får transformeret deres egen 
sammensatte indre hybride dissimilation til et for omverdenen let afkodeligt forestillingsbillede 
om harmoni (Bhabha, 2008:296f.). Det er således naturligt, at Linien II er associeret med 
udviklingen af konkretismen i Danmark, hvilket ikke er det samme som at sige, at analogien 
mellem Linien II og konkretismen er ukompliceret, udramatisk og afklaret. Mertz påpegede f.eks., 
at gruppekonstruktionen også bygger på kunstsamlernes og kunstinstitutionernes gensidige 
samarbejde i det kapitalistiske system, hvorved kunsthistorien ´forfalskes´: 
 
”Takket været disse gensidige interesser er det muligt at dirigere og i værste fald forfalske 
kunsthistorien ved f.eks. kunstigt at skabe skoler og grupper, således at alt hvad der kan placeres 
inden for sådanne kategorier kan sælges. Kunstretninger som popart, minimalart, ja selv 
conceptual-art er eksempler på sådanne kunstigt skabte retninger og grupperinger” (Mertz, 
1979:31). 
 
Hvor nogle få af CoBrA-kunstnerne efter gruppens opløsning i 1951 indgik i et nyt aktionsmiljø 
med centrum i Situationiste Internationale, forgrenede Linien II sig ved det, at dens medlemmer 
blev indrulleret i mange forskellige kunstnergrupper og kunstretninger. Ud fra en topografisk 
terminologi kan man sige, at Linien II påvirkede et større område af den samlede kunstscene, som 
opstod efter gruppens egen opløsning. De store kunsteksperimenter, som Aagaard Andersen og 
Gadegaard iværksatte i Herning, viser samtidig, at konkretisterne fortsat var koncentreret om at 
skabe dynamiske værker, hvor skranken mellem kunst og hverdagsliv blev forsøgt nedbrudt 
(Fjeldsøe, m.fl., 2012:155; Kristensen, 2013b). 12 Her tilnærmede Gadegaard og Aagaard Andersen 
sig Mondrians ide om, at fremtidens samfund er karakteriseret ved, at der ikke længere er behov 
for malerier, idet mennesket skal leve midt i den realiserede kunst. Ved at skabe nye 
environments ville Gadegaard og Aagaard Andersen nedbryde enhver forestilling om 
velafgrænsede og velafklarede værkdefinitioner. I forsøget på at eliminere den borgerlige 
ideologis interesse for kunstens autonome status funderet på forestillingen om kunstneren som 
subjektivt geni etablerede Gadegaard et nyt kunstpædagogisk program for de ansatte på 
skjortefabrikken Angli i Herning. Men at konkretismen udmøntede sig i en kontrarevolutionær 
                                                          
12 Her refereres navnlig til Gadegaards totaludsmykning af den anden Angli-fabrik i Herning (Den Sorte Fabrik) udført i 
1957-60 samt Aagaard Andersens totaludsmykning af Egetæppefabrikken i 1953-57.  
27 
 
bevægelse i takt med den nye velfærdsstats opkomst afspejles i Bjerke Petersens teori om, at 
demokratiseringsprocessen voksede ud af konkretismen, som han udnævnte til den første 
kunstretning, der reelt havde besejret centralperspektivet, der som bekendt udsprang af 
renæssancen og borgerskabets magtsystem (Bjerke Petersen, 1956). Bjerke Petersens oprindelige 
revolutionære udgangspunkt, der dels havde rod i det surrealistiske og dadaistiske teoriapparat, 
dels i Wilhelm Reichs orgasmeteori, blev erstattet af en ny interesse for konkretismen, der ud over 
dens universelle kvaliteter, paradoksalt nok også viste sig omstillingsparat til den kapitalistiske 
styreform og optimistiske fremskridtstro. 1950erne var, som Luc Boltanski og Eve Chiapello har 
bemærket, kendetegnet ved ophævelsen af den ældre anti-systematiske kritik, der tidligere havde 
virket som en antikapitalistisk og destabiliserende faktor, ligesom perioden ses som startskuddet 
til udligningen af forskellen mellem den højre- og venstre orienterede ideologi, hvorved alt blev 
kapitaliseret (Boltanski & Chiapello, 2007: xIii). Den optimisme, der kendetegnede perioden og den 
konkretistiske kunsts ekspansion, afspejles også i Bjerke Petersens kunstsyn, idet han i forlængelse 
af Arp hævdede, at: ”Dér hvor konkret kunst træder ind, forsvinder melankolien, slæbende med 
sig sin grå taske fuld af sortsyn” (Bjerke Petersen efter Tandrup, 1998:169). Det skal understreges, 
at Bjerke Petersen helt i overensstemmelse med Linien II anså dadaismen og surrealismen som 
uundgåelige stadier i kunstens historie, eftersom det var dem, der skulle medvirke til 
destruktionen af de eksisterende myter. Dadaismen og surrealismen tog dermed aktiv del i den 
udrensningsproces af de konventionelle normer, der skulle finde sted, for at den 
samfundsopbyggende konkretisme efterfølgende kunne installeres og skabe nye positive 
samfundsforhold til gavn for det proletariat, der gradvist blev forvandlet til den nye middelklasse.  
”[N]aar det dadaistiske-surrealistiske experiment uimodsigelig, for frankrigs og maaske for hele 
evropas vedkommende, maa betegnes som det mest revolutionær digteriske experiment under 
det kapitalistiske styre, er grunden den, at det har tilintetgjort alle de kunstneriske myter, som 
aarhundreder igennem har muliggjort saavel den ideologiske som den økonomiske udnyttelse af 
malerkunst, billedhuggerkunst, litteratur osv.[…]den eneste gyldige og antagelige revolutionære 
digteriske propaganda bestaar i at gøre dette negative experiment til en positiv lære, der gaar 
proletariatet helt i blodet” (Bjerke Petersen, 1935:17f.). 
Vekselvirkningen og den vedvarende dialektiske kamp, der udspillede sig mellem de 
samfundsnedbrydende og – opbyggende elementer, udgør, som vi skal se, et gennemgående 
karaktertræk for Linien II-kunstnerne både før og efter gruppens opløsning. 
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1. AFHANDLINGENS STRUKTUR 
Kapitel 2 fungerer som en kort indføring til de teoretiske og metodiske begrebsapparater, der 
sættes i spil undervejs i afhandlingen. I afhandlingen anvendes en diskursanalytisk metode´, 
omend der overordnet set er tale om en socialkunsthistorisk tilgang til behandlingen af Linien II og 
dens forhold til begreber som konkretisme, avantgarde og socialitet.  I kapitlet pointeres det, at 
samlebetegnelsen konkret kunst er udskiftet med begrebet konkretistisk, idet sidstnævnte er 
mere præcist og dækkende, eftersom konkrete singulære værker kan være af ´ikke konkret art´, 
ligesom konkrete kunstnere ikke blot kan opfattes som solitære ´fænomener´ knyttet til én 
bestemt identitet. Derudover understreger jeg, at kunstnergruppen Linien (1934-39) ikke længere 
bør ses som en eksklusiv forudsætning for Linien II (1947-52), ligesom gruppens ´naturlige´ og 
entydige forbindelse til de konkretistiske udstillinger Klar Form 1951, Linien 3-Konkret realisme 
1956 og Linien igen 1958 opfattes som kompleks. 
Kapitel 3 fungerer som en kort indføring til begrebet konkretistisk kunst og dets 
genealogi med henblik på at klarlægge Linien IIs mange facetterede relationer til begrebet. I 
kapitel 4 præsenteres afhandlingens brug af kilder samtidig med, at den kildekritiske og diskursive 
analyse iværksættes for hermed at diskutere, på hvilken måde Linien II tidligere er blevet 
beskrevet i de konkrete kilder. I kapitel 5 foretages en række omfangsrige analyser af Linien II i et 
diskursanalytisk perspektiv, og der iværksættes herved en kritisk læsning af den 
traditionskunsthistoriske læsning, hvor de dansk-franske forbindelser har domineret synet på 
Linien II som en ´ren´ konkretistisk kunstgruppe med tætte bånd til Galerie Denise René i Paris. Jeg 
påpeger således, at Linien II stod i gæld til en række andre avantgardistiske strømninger. Med 
afsæt i blandt andet psykologen Erik Homsburger Eriksons identitetsteori viser jeg, at 
gruppedannelser bygger på dynamiske og heterogene strukturer, hvorfor den udbredte opfattelse 
af Linien II forstået som en ´konkret´ gruppe for den ´konkrete´ kunst bygger på en simplificeret 
hegemonisk diskursiv social konstruktion og konvention. Denne del af afhandlingen tjener det 
formål at vise, hvordan Linien II fremover bør karakteriseres som kompleks og dissimileret, såvel 
på gruppeidentitets- som egoidentitetsniveau. Linien II kan derfor opfattes som lokal og provins-
avantgardistisk, idet den på den ene side ønskede at fungere som en homogen gruppe udadtil 
samtidig med, at den vedvarende forsøgte at overskride sig selv både i en epokal, værkkategorial, 
stilhistorisk og formalistisk forstand. Derudover påpeges det, at de danske efterkrigstids-
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konkretister generelt forholder sig positivt aktivt til en række urene sider, hvorfor ambivalenserne 
og det dialektiske spil, der iværksættes mellem metafysik og logik, rationalitet og irrationalitet, 
utopi og dystopi spiller en større rolle for de danske konkretister end hidtil antaget.  
I kapitel 6 stilles skarpt på Linien II som en lokal provins-avantgardistisk gruppe, der 
på ´dansk´ basis genoptog de historiske avantgarders målsætning om at skabe nye og bedre 
samfundsforhold, hvorved destruktionen af de borgerlige, institutionelle og kapitalistiske 
værdinormer partikulært blev forsøgt realiseret. At Linien II forholdt sig aktivt til de forudgående 
avantgardistiske positioner fra tiden før 2.verdenskrig såsom konstruktivismen, suprematismen, 
dadaismen og surrealismen ekspliciteres og eksemplificeres således gennem en række 
underkapitler. Linien II-medlemmerne forholdt sig yderst aktivt til dadaismen i begyndelsen af 
dens epokale liv i tiden omkring 1947, men skiftede senere kurs til et mere homogent image som 
konkretistisk gruppekonstellation vel at mærke uden, at de dadaistiske tendenser på noget 
tidspunkt blev opgivet totalt. Kursændringen skal ses i lyset af stiftelsen af CoBrA, der blev 
hjemsted for den spontan-abstrakte kunst, som Linien II-kunstnerne generelt tog afstand fra, idet 
de opfattede den spontan-abstrakte kunst som romantisk og individualistisk betonet. 
Konkretismen blev således udviklet i opposition til CoBrA omkring 1948-49, selvom de to 
gruppepositioner samtidig delte visse fællesmål. I kapitel 7 viser jeg, at Linien II også har spillet en 
betydelig rolle for den senere danske kunstscene i 1950erne og frem ikke mindst gennem de nye 
gruppemiljøer, som opstod i perioden, hvori en række Linien II medlemmer tog aktiv del. Både 
Fluxus, Maj-udstillingen, Eks-skolen, Poex og ikke mindst samtidsscenen har forholdt sig til de 
historiske avantgardepositioner og erfaringer, som Linien II både forvaltede, forvandlede og 
forhandlede med.  Kapitel 8 og 9 udgør to længere opsummerende kapitler omhandlende Linien II 
og konkretismen som kunstnerisk intervention og strategi. Linien IIs politiske og sociale 
engagement diskuteres således ud fra en bred kontekstuel rammeforståelse, idet dette 
engagement forbinder Linien II med de internationale og lokale avangarde-strømninger der opstod 
før og efter gruppens epokale liv.  
2. TEORETISKE, BEGREBSLIGE OG METODISKE REFLEKSIONER 
Det fremherskende syn på Linien II som en harmonisk gruppe samlet om udførelsen af 
konkretistiske værker viser, at den kollektive identitetskonstruktion var succesfuld, men at den ud 
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fra Peter Bürgers teori fejlede som social og politisk avantgardestrategi (Bürger, 2004). Ved at 
vægte de sider af Linien II der kan betragtes som dens avantgardistiske komponenter samt dens 
politiske og sociale målsætninger splintres det gængse forestillingsbillede om gruppen som lukket 
enhed, og herved åbner jeg for nye sider af Linien II, der hidtil er blevet sløret af dens forhold til 
konkretismen forstået som en formalistisk stil. For at skabe klarhed over Linien II og 
konkretisternes ideologiske programmer med særligt henblik på en undersøgelse af de forskellige 
avantgardistiske strategier, som kunstnerne forholdt sig aktivt og deltagende til, må dens 
tilhørsforhold til andre gruppedannelser, kunstteoretiske positioner og institutionelle praksisser 
samtidig genovervejes og diskuteres på tværs af tid og rum. Til det formål tages der udgangspunkt 
i en genlæsning af de kunsthistoriske tekster og kontekster – svarende til en position, der 
overordnet kan defineres som en ny social kunsthistorie. Det historiske materiale læses ikke 
værdineutralt, men snarere ud fra en symptomlæsning, hvorved Linien II og dens forhold til 
konkretismen destilleres og omplaceres til den nutidshorisont, som dette forskningsprojekt 
automatisk indlejres i. Det handler derfor hverken om at opstille en ny hypotetisk model for, 
hvordan vi ud fra tidsfæstede nedslag i Linien IIs produktionsprogram kan afdække og 
rekonstruere de historiske synergieffekter eller hændelsesforløb eksakt, eller om at forfine og 
justere på de allerede eksisterende stilhistoriske analyser, hvorved værkerne blot ville indpasses til 
de på forhånd givne og overordnede taksonomiske klassifikationssystemer. Det, som jeg derimod 
vil vise og kortlægge, er, hvordan Linien II-kunstnerne ville agere som aktive medspillere i de 
institutioner og samfundsforhold, som de indgik i, men som de også forsøgte at omforme og 
negere, hvorfor de som alle andre kunstnergrupper ”run a constant risk of becoming incorporated 
into the system they are reacting against” (Lind, 2009:53). Jeg vil i forlængelse af disse 
problemstillinger vise, hvordan Linien II forstået som gruppeidentitet byggede på en dynamisk, 
omskiftelig og labil struktur. De dynamiske kampe og konflikter, der ligger indlejret i Linien II, kan, 
som Tafuri har påvist, opfattes som væsentlige, fordi det altid er konflikterne, kampene og 
modsætningsforholdene, der udgør forudsætningen for historieskrivningen (Tafuri, 1976). Tafuri 
understreger, at kunstpositionerne tilsammen indgår i en større helhed svarende til det, som han 
beskriver som planlægningskapitalen. Linien II blev forankret i ´en dansk traditionskunsthistorie´, 
der har forholdt sig ureflekteret og ukritisk over for den formalisme, som mange af Linien II-
kunstnerne tog afstand fra, selvom deres missioner som sagt fejlede, ikke mindst fordi de 
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kunstneriske praksisser blev absorberet i den traditionelle kunstinstitution, og det vil sige på dens 
og statens eksisterende præmisser.  
Linien IIs forsøg på at fungere som kunst- og kulturpolitisk aktør for udviklingen af en 
ny samfundsorden genlæses her i afhandlingen ud fra blandt andet kunsthistorikernes, 
anmeldernes, kunstnernes og kritikernes perspektiver på gruppen, hvorved det bliver muligt at 
vise, hvordan konkretismen er hybrid og kompleks, og hvorfor den ´muterede´ i andre miljøer. Af 
samme grund kan konkretismen heller ikke fikseres eller klassificeres eksakt, og helt i tråd med 
Jacques Lacan opfatter jeg den som en flydende og omskiftelig signifier, hvis betydning skifter 
undervejs afhængig af den kontekst, hvori den indgår. Således kan konkretismen opfattes som en 
´ikke konkret´ kunst eller som en evig åben variant af sig selv, hvilket James Meyer også har påvist 
som et væsentligt karaktertræk ved minimalismen, der ofte klassificeres som ABC Art, Cool Art, 
Rejective Art osv. (Meyer, 2004:3). De spørgsmål, der rejses nu, med hensyn til konkretismens 
relation til det sociale og politiske samfundsengagement kan derfor også kun besvares, når man er 
opmærksom på, at konkretismen udgør en dynamisk bevægelse og ´tom plads´ for betydninger, 
hvorfor den opstår og genopstår i et kontinuum, uden at der blot er tale om en ´statisk´ 
rekapitulation eller gentagelse af det samme over tid, ligesom der ikke er tale om en ´sublimering´ 
af konkretismen i et diakront historisk forløb af begivenheder.  
Når jeg ønsker at diskutere og dechifrere konkretismen som et både æstetisk, politisk 
og socialt fænomen, skyldes det et særligt ræsonnement og en antagelse om, at disse fænomener 
aldrig kan adskilles eksakt. Det er samtidig afgørende, at læseren er opmærksom på, at jeg på den 
ene side følger de Linien II-kunstnere, der udførte konkretistiske værker. På den anden side 
undersøger jeg konkretismen i en udvidet betydning, og det vil sige som spor, der aflejres i 
historien, ikke blot som kunstværker, men også som ideologiske programudviklinger i et større 
forløb, hvorfor konkretistiske kunstværker på intet tidspunkt beskrives som ´døde´ objekter i deres 
egen historicitet. Konkretismen beskrives derimod som en global strømning, hvis hovedformål 
indgår som delkomponent i et større ideologisk program, den optræder med andre ord som aktør i 
et kontinuum af universalistiske og socialpolitiske utopiske projekter over tid. Jeg trækker således 
paralleller mellem f.eks. konstruktivismen, efterkrigstids-konkretismen, 1960ernes farvemiljøer og 
nutidens favela-projekter ved det, at de alle på tværs af tid og geografier postulerer, at det er den 
´geometriske nonfigurative kunst´ eller ´rene farvesætning´, der automatisk vil træde ind i den 
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sociale hverdagslige praksis, hvorfra den på én gang virker omstyrtende og opbyggende på de 
eksisterende omgivelser. Her vil jeg imidlertid hævde, at samtidskunstscenen snarere er en 
fuldbyrdelse af det, som Hal Foster definerer som den perverse forsoning mellem kunst og 
hverdagsliv, og denne af-differentiering i ´demokratiet´ og hvorved enhver kritik er bragt til 
standsning, medfører, at alt i dag forvandles og forvaltes som oplevelsesøkonomi og konsum 
(Foster, 2002:18). 
Terminologien konkretistisk kunst erstatter her i afhandlingen den ofte anvendte 
samlebetegnelse ´konkret kunst´, hvilket skyldes den sproglige forvirring, der knytter sig til 
sidstnævnte betegnelse ved det, at ´den konkrete kunst´ logisk set kan dække over kunst- og 
stilarter af ikke konkretistisk art. Når jeg tager afsæt i det historiske kildemateriale som f.eks. 
kunstværker, anmeldelser, dagbladskronikker, udstillingskataloger, indbydelseskort og partikulært 
i personlige historier, der i bred forstand angår Linien II – i kombination med kunsthistoriske og 
populærhistoriske bøger og tidsskrifter – så skyldes det, at alle disse dokumenter udgør 
forudsætningen for, at afhandlingens kritiske receptionshistoriske og diskursanalytiske metodik 
kan aktiveres. Derudover tages der afsæt i arkivmaterialer fra blandt andet Albert Mertz (den del 
der befinder sig hos Lone Mertz på Glænø), Christian Foghmars ´Geertsen-arkiv´, samt 
arkivmaterialer fra Heerup Museum i Rødovre og Museum Jorn, herunder Bjerke Petersens. De 
materialer, der stammer fra disse arkiver, inddrages i afhandlingen i bevidstheden om, at ethvert 
kunstnerarkiv bygger på selektive udvalgte genstande indsamlet af nogle enkelte kunstnere fra 
gruppen, og ´envejskorrespondancerne´ anser jeg som et svagt punkt ved sådanne arkiver, idet 
kunstneren som afsender mangler i de korrespondanceudvekslinger, der sjældent kan 
rekonstrueres. Kunstnerarkiverne betragtes derfor som ´sekundære´ analyseobjekter. Dertil 
kommer, at centrale kunstnere såsom Buch og Kragh-Jacobsen falder ud af materialet, idet de ikke 
vægtede den arkivariske personalhistoriske indsamlings- og dokumentationspraksis som væsentlig 
i modsætning til Bjerke Petersen, Mortensen, Geertsen, Mertz, Aagaard Andersen og Winther. Når 
jeg alligevel fokuserer på visse elementer i arkiverne, er det primært for at få indblik i materialer, 
som er vanskelige at fremskaffe, men som har været nogenlunde offentligt tilgængelige, og det 
indebærer, at de indsamlede data fra kunstnerarkiverne hovedsageligt består af supplementer til 
de i forvejen indsamlede kildematerialer såsom indbydelseskort, artikler, anmeldelser, 
kunstnerkataloger, fotos mm., mens personlige breve og postkort generelt er udeladt.  
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Forskningsprojektet viser, at kunsthistorien har været med til at fastlåse, forenkle og 
marginalisere Linien II, og dermed også den konkretistiske kunsts relation til andre kunstneriske 
bevægelser, diskurser og ismer, hvorfor konkretismen sjældent er blevet behandlet som en 
avantgardistisk strategi og metode i kampen for opbygningen af en ny samfundsorden. Det 
handler imidlertid ikke om at forkaste traditionshistorien eller påvise dens totale sammenbrud, 
derimod handler det om at ´aktivere´ historien gennem en genlæsning og genforhandling for at 
diskutere, hvordan andre mulige læsninger af en sådan ´traditionsramme´ kan åbne for nye 
læsninger og tolkninger. Det teoretiske afsæt for afhandlingen kan som sagt betragtes som en ny 
socialkunsthistorie, og jeg imødekommer således avantgardernes erkendelse af, at det ikke blot 
handler om at bekræfte de allerede eksisterende teorier, men derimod snarere om at udpege dem 
for herefter at overskride dem som statiske systemer. Afhandlingen forsøger på samme måde som 
avantgarderne og Linien II at overskride sig selv som formelt system, idet avantgarderne ikke kun 
skal anskues som historiske fænomener, æstetiske diskurser eller overbegreb for en række 
forskelligartede kunstneriske stilarter og ismer, men derimod snarere som en langt mere radikal 
og aktuel kritisk og samfundspolitisk strategi og metode. I afhandlingen analyseres Linien II og 
konkretismen således ud fra mange forskellige vinklinger og en anden økonomi. Jeg viser at det er 
de indbyggede modsætningskræfter ved begreberne der markerer den reelle 
forskelsproducerende bevægelse, hvorved jeg nærmer mig Jacques Derrida, når han med 
dekonstruktionen understreger, at den ikke skal opfattes som en egentlig metode, men snarere 
forstås som en destabiliseringens logik (Derrida, 1995; 2004a).  
Den formalistiske og stilhistoriske beskrivelse, hvor Linien (1934) automatisk ses som 
forudsætning for Linien IIs etablering i 1947 efterfulgt af udstillingerne Klar Form 1951, Linien 3-
Konkret realisme 1956 og Linien igen 1958 for gradvist at blive udfaset efter opløsningen af 
gruppen Ny Abstraktion i 1988, udsættes hermed for et helt nyt og anderledes pres (Barbusse & 
Olesen, 1995). At konkretismens potentiale for udviklingen af en ny socialkunst dør – i takt med 
gruppernes stigende konformitet og opløsningstendenser – hænger sammen med, at Linien II som 
gruppefænomen har dannet grundlag for skildringen af konkretismens samlede historie i 
Danmark. Jeg vil imidlertid vise, hvorfor konkretisterne forsøgte at negere konkretismen som en 
doktrinær formalistisk kunstretning. Jeg fremhæver, at det er de hidtil oversete ambivalente sider 
ved konkretismen; og det vil sige akkurat dér, hvor den agerer som et avantgardistisk, socialt, 
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politisk og utopisk projekt, der sammenkitter den med Linien II. Ved at undersøge det sociale og 
politiske engagement som et essentielt træk ved konkretismen, vil afhandlingen afvige fra den 
traditionelle beskrivelse af Linien II, og det kommer f.eks. også til udtryk ved, at der som noget nyt 
inden for forskningen i konkretismen ikke primært tages afsæt i værkanalytiske undersøgelser. Da 
jeg abonnerer på det synspunkt, at der ikke kun eksisterer én stringent linje for konkretismens 
udviklingshistorie i Danmark, tager jeg også afstand fra forestillingen om, at der findes stabile 
kunstnergrupper – omend konstruktionen af det forestillede fællesskab subsidiært verificeres og 
bekræftes af kunstinstitutionernes fokusering på de formelle tegn og stilistiske lighedstræk, der er 
med til at forankre dem. Hermed orkestrerer Linien II diskursanalytikernes erkendelse af, at 
verden er både sedimenteret, flydende og flertydig. Jeg søger via diskursanalysen at udpege 
brudfladerne og konfliktlinjerne i de tekstmaterialer, som jeg arbejder med. Tekstmaterialerne 
skal her forstås i deres videste betydning. Derudover trækker jeg implicit veksler på Norman 
Faircloughs begreb om den diskursive orden, som han har overtaget fra Michel Foucault, med 
hvilket Fairclough viser, hvordan diskurserne fra forskellige områder og afgrænsede institutioner 
indgår i en fælles indbyrdes og krydsforbundet kamp (Fairclough, 1998: 39f.).  
Ud fra et identitetsanalytisk perspektiv kan grupper, som Manuel DeLanda foreslår, 
sammenlignes med assemblager, fordi det er summen af de forskellige sammensætninger og 
delelementer, der udgør helheden, ligesom identiteten kan beskrives som hver enkelt handling i et 
´større´ handlingsmønster (DeLanda, 2013). I afhandlingen opfattes Linien II ikke som en beholder, 
hvis indhold består af et eksakt antal individer, og Linien II fremlægges ikke som en velbelyst og 
veldefineret gruppe. Gruppens faktiske størrelse er ligeledes umulig at fastslå, selv ud fra en 
postuleret nøgtern, pragmatisk og kvantitativ metodik, og det kan underbygges med, at alle havde 
chancen for at frekventere gruppen i 1948 ved indbetaling af 15 kr. årligt, omend denne handling 
naturligvis kun udløste et støttemedlemsskab.13 Ud fra en identitetsanalytisk undersøgelse, som er 
indfaldsvinklen her, kan gruppen ikke afgrænses eksakt, fordi enhver gruppe består af en serie 
heterogene variable, fluide og labile strukturer, hvorved grænsen mellem faste medlemmer, 
gæster og publikum delvis sløres, ligesom forholdet mellem ego-identiteten og den sociale 
identitet i psykologen Erik H. Eriksons optik influerer så kraftigt på hinanden, at de ikke længere 
                                                          
13 For at overvære Linien IIs aftenarrangementer på 1947-udstillingen, som fandt sted fredag den 19. og lørdag den 20. 
september, opkrævede kunstnerne et engangsgebyr der samtidig sikrede publikum et medlemskab af gruppen. 
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kan adskilles eksakt (Erikson, 1971). Eller som Erving Goffman påpeger, er relationen mellem aktør 
og tilskuer altid dynamisk (Goffman, 1959:27;83). Selvom afhandlingen på den ene side tager farve 
af en diskursanalytisk tilgang, hvor det kan virke som om, grupperne er beskrevet som blotte 
resultater af en konstrueret diskurs, så vil der på den anden side være tale om en undersøgelse, 
der ikke ønsker en totalophævelse eller reduktion af gruppedannelsernes betydning og faktiske 
eksistens. Linien II har manifesteret sig og dermed fundet sted uanset, at den paradoksalt nok 
allerede ved sin egen konstituering mistede sig selv som et ´transgressivt´ og avantgardistisk 
projekt. Da Linien II viede sig selv til konkretismen som et dominant tegn for gruppeidentiteten, 
gik den i opløsning – ikke bare som et dadaistisk kunstprojekt – men snarere som en ´revolutionær 
radikal´ bevægelse, der var i stand til at udfordre magten. En række Linien II- medlemmer lod sig 
imidlertid ikke begrænse af den formaliserede stil, og dermed gik gruppens visioner tilsyneladende 
kun midlertidigt under for efterfølgende at genopstå omend i en blødere variant i nye 
gruppeformationer og konstellationer.  
I How New York Stole the Idea of Modern Art fremfører Serge Guilbaut det 
synspunkt, at kunst altid tager del i en kompleks politisk magtkamp, der udspilles mellem 
forskellige interessenter og grupper, og som involverer alt fra kunstnergrupper og -
sammenslutninger til kritikere, gallerier, politikere, historikere og kunstnere (Guilbaut, 1985). Ud 
over Guilbauts konstatering af, at kunstneren, kunstværket og institutionen aldrig kan analyseres 
fuldstændigt uafhængigt af hinanden, vil jeg understrege, at kunstnergruppens eksistens afhænger 
af, om den vedvarende anerkendes gennem interpellationen fra den ´anden´, der består af en 
uendelig og uafgrænset kæde af interessentskaber, ikke mindst kunstinstitutionen (Althusser, 
1983). Det er bemærkelsesværdigt, at forestillingen om kunstnergrupperne kun kan opretholdes 
på baggrund af en dynamisk anerkendelsesstruktur, hvorved de enkelte medlemmer kræver 
opmærksomhed fra gruppen og det omgivende samfund, hvilket Hegel som bekendt også 
udpegede som et af de væsentligste træk ved identitetsdannelsen (Hegel, 2005:127ff.). For Hegel 
var identitetsdannelsen afhængig af såvel en gensidig anerkendelse som af modsætningsfyldte 
graduerede skaleringer, der som Ole Fogh Kirkeby har bemærket ”[k]un overgås af 
modsætningerne mellem krigstilstande” (Kirkeby, 2006: 196). Socialiteten opstår ifølge Hegel i en 
stratificeret anerkendelse, der udveksles i det binære modsætningsforhold såsom herre og træl, 
der så igen kan oversættes til alle andre hierarkiske samfundsforhold i det sociales centrum, 
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såsom kapitalist-arbejder, lærer-elev, arbejdsgiver-arbejdsmodtager osv. Social identitet kan kun 
iværksættes i det meningsfællesskab, der opstår ved anerkendelsen af den ´anden´, hvilket 
indebærer, at selvbevidstheden samtidig må projekteres over i den ´anden´ for herefter at vende 
tilbage til selvbevidstheden igen. Ifølge Hegel er der altså tale om et krydsfelt af gensidig 
identitetsudveksling eller dobbeltsidig projektion mellem forskellige subjekter (Hegel, 2005:127ff; 
Kirkeby, 2006:196f.). Det er med andre ord den dialektiske bevægelse og genspejling i socialiteten, 
der kan siges at skabe selvbevidstheden. Identiteter er således aldrig kun introverte eller 
ekstroverte som Carl Gustav Jungs psykiske typer, men derimod ambiverte ved det, at identiteten 
altid fungerer som er en medierende membran mellem den ydre påvirkning og indre erfaring; 
Linien II kan som kunstnergruppe siges at afspejle sådanne forhold. 
Den individuelle identitet kan på den ene side ikke adskilles fra de sociale omgivelser, 
som subjektet internaliseres i, og på den anden side er det identifikationen med en specifik gruppe 
og kollektiv erindring, der fungerer som grænsemarkøren til andre grupper (Halbwachs, 
1992:175). Blandt de revolutionære kræfter i Rusland findes der lignende synspunkter som f.eks. 
hos Leon Trotskij, der, som Claire Bishop fremhæver, var opmærksom på, at klasser taler gennem 
individet (Bishop, 2012:52). Kunstnergruppen markerer således afstanden til den ´anden´, selvom 
kunstnergruppen samtidig udgør en labil struktur, der konstant kan opløses, blandt andet fordi de 
enkelte medlemmer kan vælge at indtræde i andre fællesskaber, hvorfor magtkampene og 
interpellationerne udspilles på tværs af interessentskaber. I en artikel til Linien IIs 
udstillingskatalog i 1948 påpegede Richard Mortensen, at gruppekonstruktionen, iværksat via et 
fælles ideologisk ståsted, ikke automatisk suspenderer interne kontroverser: 
 
”Her [om det danske kunstmiljø] er folk tilbøjelige til at optage ideologiske uoverensstemmelser 
som personlige fornærmelser, og man kan have fjender for livet, selv om man for længst er blevet 
enige om problemet” (Mortensen, 1948, u.pag.). 
 
Konkretisten Poul L. Andersen, der både deltog på Linien 3 og Linien igen, bemærkede, at 
kunstnergruppen altid står i opposition til det eksisterende samfund (Andersen, 1956a). 
Kunstnergruppens insisterende bestræbelse på samtidig at blive opfattet som en unik gruppe – 
hvorved den skal anerkendes af samfundet – medfører ironisk nok, at den transformeres og 
reduceres til en miniatureudgave af den samfundsstruktur, som den ønsker omstyrtet. 
37 
 
Kunstnergruppen skal ligesom staten opnå anerkendelsen fra den ´anden´, og både statssystemet 
og kunstnergruppen må være i stand til at konstruere en kollektiv identifikation på baggrund af en 
række fastsatte love og regler, hvilket betyder, at underkastelsesstrukturen samtidig virker 
konstituerende (Billig, 2009:25). Andersen fremhævede, at det alligevel bliver ensretningen, der 
truer kunstnergruppen, fordi anerkendelsen fra omgivelserne belaster den som en samfundskritisk 
politisk instans.  
 
”Gruppedannelse er selvfølgelig, så længe man skal tærske løs på samfundets fordomme, så længe 
man skal angribe og forsvare. Af en sådan stilling, af angreb og forsvar, udvikler sig naturligt et sæt 
regler og teser, som karakteriserer og konkretiserer gruppens bestræbelser. Et program. Men når 
et program har sejret udadtil, når man har fastlagt sine bestræbelsers retning, så de giver genlyd, 
viser det sig ofte, at programmet, for skaberne, bliver som en spændetrøje, man hurtigt søger ud 
af” (Andersen, 1956a:71). 
Linien II udviklede også en fast målsætning for gruppen; den skulle forankres i konkretismen, og i 
lighed med Laclau og Mouffes´ diskursanalytiske begrebsapparat betragtes gruppeidentiteten som 
en reduktion af muligheder (Laclau & Mouffe, 2001:69).14 Forskellen mellem kunstnergrupperne 
Linien II og CoBrA kan ud fra en sådan diskursanalytisk tilgang betragtes som faktuel, det vil sige 
som en konstrueret forenkling af modsætningsparret ´konkret´ versus spontan, og 
konfrontationen blev ikke blot skabt på baggrund af kunstnernes kollaborationer inden for de to 
polariserende gruppe-konstitutioner men også fastholdt og bekræftet i receptionshistorien som 
f.eks. hos Mikkel Bogh: 
 
”Den danske modernismes grundlæggelser havde nu udmøntet sig i to institutioner, to strategier. 
Den ene, Cobra, lagde i forlængelse af surrealismen vægt på kunsten som en stoflig overskridelse 
af den menneskelige fornufts rationelle økonomi – et synspunkt især Asger Jorn gjorde sig til 
talsmand for. Den anden, Linien II, pointerede kunstens opbyggelighedsdimension og tog følgelig 
udgangspunkt i ideen om et geometrisk styret, logisk formsprog” (Bogh, 1996: 28). 
 
3. INTRODUKTION TIL BEGREBET ´KONKRET KUNST´ 
På baggrund af f.eks. Bjerke-Petersen og Aagaard Andersens definitioner af ´konkret kunst´ 
opfattes konkretismen som del af et større socialt og politisk projekt, der samtidig er i dialog med 
                                                          
14 Her tager Laclau og Mouffe udgangspunkt i Antonio Gramscis teori om hegemoniens væsen.  
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andre geografier og kronologier end blot den franske efterkrigstidsmodernisme, som den ellers 
ofte sammenkobles med. Theo van Doesburg kan betragtes som ophavsmanden til begrebet 
´konkret kunst´, som han adskilte fra abstraktion, og ´den konkrete kunst´ var oprindeligt ikke først 
og fremmest koncentreret om sociale eller politiske mål, hvorved den var tættere forbundet med 
f.eks. suprematismen end konstruktivismen. Derimod var det afgørende for van Doesburg, at 
avantgardebegrebet blev udvidet således, at det skulle indbefatte alle de kunstnergrupper, der af 
forskellige veje forsøgte at fremme revolutionen (van der Berg, 2005:27).15 For Doesburg og de 
øvrige medlemmer af Art Concret var konkretismen karakteriseret ved, at den var gennemtænkt i 
bevidstheden før udførelsen, hvilket betød, at kunstværket hverken tog afsæt i den ukontrollerede 
underbevidsthed eller i naturen og de ydre omgivelser – kunstværket var rent og selvreferentielt 
(Højsgaard, 2000:28). Arp forsøgte på lignende vis nogle årtier senere at skelne mellem ’konkret 
kunst´ og abstraktion (Arp, 2011). Arp hævdede, at konkretistiske værker skulle være unikke, 
selvom de hverken skulle signeres eller opfattes som genigerninger, og det skyldtes, at kunst 
ligesom naturfænomener skal fremstå, som det de er på én gang anonyme og unikke (Arp, 
2011:303). Bjerke Petersen, der lancerede ´den konkrete kunst´ som begreb i Danmark, forholdt 
sig til traditionen fra både Doesburg og Arp, idet han også adskilte konkretismen fra den abstrakte 
kunst – helt i overensstemmelse med begrebet konkretions etymologiske betydning.  Det forhold 
kontrasteres af situationen i Frankrig, hvor den abstrakte og ´konkrete´ kunst ofte betegnede det 
samme, hvorved den franske position minder mere om Wassily Kandinskys placering af 
konstruktivismen som del af abstraktionen. Bjerke Petersen opfattede konkretismen som 
kulminationen på kunsten i dens egen historicitet, og det skyldes, at det var en ren og i sig selv 
hvilende selvreferentiel fuldendt kunst: den var kunst og intet andet (Bjerke Petersen, 1956; Bogh, 
1996:7; Larsen, 1986:101). På den måde var konkretisterne i indirekte dialog med Hegels teori om, 
at historien og kunsten blev ført til standsning i en transformativ syntetiserende ’dialektik´, 
hvorved disse fænomener skulle forvandles til ren og absolut ånd; en teori som også Poul L. 
Andersen gik i brechen for, da han i en anmeldelse af den store vandreudstilling Europa Kunst i 
1951 nøgternt og koncist konstaterede, at den nonfigurative billedkunst bør opfattes som den 
sidste og foreløbige kulmination på den samlede ånds- og udviklingshistorie; i modsætning til den 
                                                          
15 van Doesburg benyttede som den første begrebet konkret kunst i 1930, selvom Mondrian med sit begreb Peinture 
Abstraite Réelle kan ses som en forløber for Doesburg.  
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spontan-abstrakte der, ifølge Andersen befandt sig på et lavere udviklingsstadie (Andersen, 
1951b:2). Mortensen fremhævede også i forbindelse med Peter Bonnén og Bamse Kragh-
Jacobsens fællesudstilling i Galerie Hybler i 1967, at der ikke går nogen udviklingslinje igennem 
konkretismen – den er det sidste led i kunstens historie. 
 
”Der går ingen ’udvikling´ igennem Mondrians arbejde videre til andre. Han er ikke et 
gennemgangsled til et eller andet stade eller nyt synspunkt. Det var derfor, Cobrafolkene stod 
foran en lukket dør, når de så hans ting. De troede, at de skulle åbne den, og da de ikke kunne, gik 
de uden om den. Derfor var det, at de aldrig kom ind, og her har vi grunden til, at de nu flakker om 
og fabler om fantasikunst” (Mortensen, 1967, u.pag.). 
 
Det kan således være forvirrende og vanskeligt at beskæftige sig med konkretisme, der i andre 
kontekster og sammenhænge end den danske ofte går under betegnelser som abstrakt kunst, 
geometrisk abstraktion, non-figurativ kunst, konstruktiv kunst, genstandsløs abstraktion, formel 
kunst og forskellige andre varianter af disse muligheder (Højsgaard, 2000:5). Kandinsky forsøgte i 
1938 at genforene begreberne konkret og abstrakt, fordi kunstens verden, som han mente var 
placeret ved siden af naturens, var ligeså ægte og konkret som denne (Kandinsky, 1994b:832).  
 
3.1. BEGREBET KONKRET OG ABSTRAKT KUNSTS FLERTYDIGE BETYDNINGER, SET I RELATION TIL EN DANSK 
OG SYDAMERIKANSK FORSTÅELSESRAMME 
I Danmark anvendes begrebet ´konkret kunst´ som synonym for den kunst, der i Frankrig beskrives 
som abstrakt, geometrisk og nonfigurativ (Højsgaard, 2000:28). Det lader således til, at abstrakt 
kunst i Danmark først og fremmest associeres med den spontan-abstrakte, hvilket også fremgår af 
Gunnar Jespersens bog De abstrakte, hvori han først og fremmest beskriver de spontan-abstrakte 
fra CoBrA, mens kunstnerne fra Linien II kun tildeles i alt 10 sider ud af bogens samlede 240 
(Jespersen, 1991). Mortensen sondrede imidlertid ikke skarpt imellem betegnelserne konkret og 
abstrakt, fordi han opfattede dem som kunsthistoriske affirmationer uden substans. Det 
afgørende for Mortensen var, at hans billeder blev opfattet som væsensforskellige fra CoBrA-
kunstnernes ved det, at han ønskede, at billederne skulle løsrives fra enhver myte og anekdote; 
hvilket betød, at hans kunstværker ud fra en fransk optik var abstrakte (Schmidt, 1976:18). 
Konkretismen beskrives normalt som en ren og klar stil, og det hænger sammen med 
konkretisternes ønske om, at kunsten skulle fungere som et præsentationssystem frem for som et 
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referentielt repræsentationssystem, hvorfor kunstværkerne kun kan synliggøre deres egen 
konkrete materialitet. Ved at løsrive værket fra dets privilegerede rolle som eksklusivt 
investeringsobjekt og dermed også dets mediespecificitet, ville kunstnere som Buch, Mertz, 
Winther og Aagaard Andersen undersøge delelementerne i værkobjekterne i deres egen totalitet, 
og de opfattede både filmen, radiomediet, sproget, skulpturen, maleriet og typografien som 
eksempler på konkrete ting blandt andre i verden, og ved at rette opmærksomhed på tingen, 
objektet i sig selv, medvirkede de direkte til en udvidelse af kunstbegrebet. Aagaard Andersen, der 
f.eks. havde ønsket at arbejde med Politikens lysavis på Rådhuspladsen, præciserede, at det var 
sådanne problemstillinger og indsigter, som konkretisterne beskæftigede sig med, samtidig med at 
han fremhævede, hvordan rensningen af billedet til et rent geometrisk udtryk skulle bidrage med 
ny indsigt – ikke blot i naturen og tingene/objekterne selv – men derimod også til kunsten og 
teknikkens relationelle samspil.16 For Aagaard Andersen var vejen gennem konkretismen den 
direkte adgang til forståelsen ikke bare af den moderne non-figurative og figurative kunsts væsen, 
men derimod også til ´kunstværkets oprindelse´ i en videre forstand. 
 
”Arbejdet med at beherske maleriets sprog, har skridt for skridt ført det hen imod en renere og 
renere brug af selve maleriets egne midler: linjen, formen, farven og rummet – man kalder et 
forestillingsløst billede, der udelukkende er skabt med disse midler for konkret. Den skoling, som 
den konkrete kunst giver såvel kunstnere som publikum, vil øge oplevelsesmulighederne over for 
naturen, og derved vil den konkrete foruden at være en i sig selv hvilende kunstart, også få 
betydning for den beskrivende kunst” (Aagaard Andersen, 1985:150). 
 
Allerede i 1948 pointerede Mertz, at kunsten skal bidrage til en ny erkendelse af virkeligheden via 
den materialitet, som kunstværket selv er en del af:  
 
”Kunst er en fuldstændig selvstændig virkelighed, der ikke på nogen måde er afhængigt af den 
ydre eller såkaldt indre virkelighed. Kunst er en virkelighed opstået og betinget ene og alene af det 
materiale, hvori det pågældende kunstværk er skabt” (Mertz, 1948b: u.pag.). 
 
Ved at fokusere på materialiteten overså konkretisterne imidlertid de faresignaler, som Debord 
synliggjorde med hensyn til kunstens funktion i det politiske liv. Debord indså, at idealiseringen af 
materien ”fuldbyrdes i skuespillet, hvor konkrete ting automatisk bliver herre over samfundslivet” 
                                                          
16 Af et upubliceret manuskript af Mertz, som befinder sig i Christian Foghmars Geertsen-arkiv fremgår, det, at Aagaard 
Andersen aldrig fik realiseret planerne om at arbejde med lysavisen. 
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(Debord, 1972:150). Bjerke Petersen havde i bogen Konkret Konst argumenteret for, at kunsten i 
stedet for at imitere naturen skulle fungere og gøre som naturen, og konkretismens force var 
ifølge ham, at den i særlig grad er i stand til at afsløre funktioner og strukturer i den verden, som vi 
altid er en aktiv og levende del af (Bjerke Petersen, 1956). Konkretismen skulle altså ikke betragtes 
som et stiludtryk blandt andre, den skulle derimod opfattes som den sande og objektive 
virkelighed, et synspunkt der desværre var med til at gøre den overflødig.  
Ambivalenserne mellem de objektive og subjektive samt rationelle og irrationelle 
elementer i konkretisternes teoridannelser udtrykkes også i Margit Weinberg Stabers teori om, at 
konkretismen ikke er bundet til en bestemt stil eller tid, men at det derimod er bevidstheden om 
værkets strukturelle organisation, der karakteriserer konkretismen (Staber, 2002:83). Hermed 
definerer Staber konkretismen som en åben struktur, der ikke længere kan afkodes på baggrund af 
en periodisk eller formalistisk snæver forståelsesramme, hvorved hun kommer i dialog med de 
teoretiske overvejelser, som optog konkretisterne i Sydamerika i 1950erne, hvor begrebet den 
neo-konkrete kunst blev indført som modvægt til de strenge geometriske principper, som 
kendetegnede f.eks. Mondrians kunst (Herkenhoff, 2007).  
I 1959 var Ferreira Gullars neo-konkrete manifest med til at bane vejen for en ny 
opfattelse af konkretismen i Sydamerika som en anti-rationalistisk kunstart, idet han med 
udgangspunkt i Maurice Merleau-Pontys fænomenologi appellerede til, at konkretismen udformes 
som en deltagerbaseret kunstform, hvorfor Gullar fokuserede på dens direkte indvirkning på 
beskueren (Gullar, 2011). På samme måde havde den brasilianske kunstkritiker og trotskist Marió 
Pedrosa, som havde medvirket til udviklingen af efterkrigstids-konkretismen i Rio de Janeiro, 
påpeget, at gestaltpsykologien, kybernetikken og teknologien ikke bare skulle opfattes som fysisk 
afgrænsede fænomener, men også som indbyrdes og ubevidst forbundne kommunikative 
aktiviteter (Bearor, 2010: 93ff.). For de sydamerikanske neo-konkretister skulle kunstværkerne 
ikke længere opfattes som afgrænsede og lukkede enheder, og konkretistisk kunst var ikke blot 
beskuerinddragende, men direkte orienteret mod ophævelsen af værkerne i livsverdenen.   
Som medstiftere af Konstruktivistisk Internationale i 1922 havde de historiske 
konstruktivister Moholy-Nagy og El Lissitzky på den ene side lagt vægt på de formelle sider ved 
kunsten, som de kaldte ’blikkets socialisme’ (Søndergaard, 2011: 44). På den anden side havde 
Moholy-Nagy i 1922 i samarbejde med Zoltan Kemény udarbejdet deklarationen Dynamisch-
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konstruktives Kraftsystem, hvori de anfægtede, at konstruktivismen efterhånden havde udviklet 
sig til en statisk og objektiv kunstretning, og her agiterede de for, at der skulle udvikles en ny type 
kunst med mere vægt på beskuerinddragelsen, rummet og de dynamiske energier, som værkerne 
genererede. De foreslog endvidere, at skulpturerne skulle være fritsvævende, ligesom de 
opgraderede filmens betydning som socialiserende kunstform (Forgács, 2003:65). Gadegaard og 
Aagaard Andersens udsmykningsprojekter i Herning-industrierne kan opfattes som et lokalt forsøg 
på at realisere både Moholy-Nagy, Kemény, Pedrosa og Gullars intentioner om at skabe en ny 
socialiserende rumkunst (Herkenhoff, 2007:58). Aagaard Andersen og Gadegaard påpegede 
ligesom de sydamerikanske neokonkretister, at det var arbejderne i industrierne, der selv skulle 
udføre det æstetiske arbejde.  
4. LINIEN II PERSPEKTIVERET GENNEM AFHANDLINGENS BRUG AF KILDER 
Afhandlingens kildemateriale består – foruden Sorø Kunstmuseums samling af konkretistisk kunst, 
der kun partikulært optræder som direkte analyseobjekter – af diverse dokumenter såsom 
kataloger, tidsskrifter, avisartikler, anmeldelser, nekrologer, indbydelseskort, fotos, 
oversigtslitteratur og kunstobjekter generelt. Afhandlingen tager udgangspunkt i nogle 
fremtrædende Linien-II kunstnere: Gadegaard, Mertz, Aagaard Andersen og Winther, og det er 
også nogle af de kunstnere, der danner rammen om Sorø Kunstmuseums 1950er-samling. I 
afhandlingen knyttes der desuden forbindelser mellem Linien II-kunstnerne og en række 
eksperimentelle kunstnere fra 1960erne, hvoraf flere også optræder i Sorø Kunstmuseums 
samling. 
Foruden hovedaktørerne bag Linien II optrådte der en række gæster som en slags 
appendiks til gruppen heriblandt Mortensen og Robert Jacobsen, der begge indtager en central 
placering i kunsthistorien, ligesom deres deltagelse på flere af Linien IIs udstillinger har påvirket 
synet på gruppen som tæt forbundet med Galerie Denise René. Jacobsen og Mortensen spillede 
derimod ikke nogen entydig rolle for den oprindelige avantgardistiske struktur i Linien II. 
Gæsternes indflydelse på Linien II – forstået som konsolideret gruppekonstruktion – skal omvendt 
ikke betvivles, og Mortensen og Jacobsens indflydelse på udviklingen af konkretismen i Danmark 
er ubestridelig. I en international optik optræder Mortensen og Jacobsen ofte som de eneste 
repræsentanter for konkretismen i Danmark, hvorimod Linien II forbigås. Det er f.eks. påfaldende, 
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at Peter C. Rupperts privatsamling af konkretistisk kunst, som er en af de største i Europa, kun 
repræsenteres af Mortensen og Jacobsen som eksempler på ´dansk konkretisme´, hvilket primært 
skyldes kontakten til Gallerie Denise René. Jacobsen og Mortensens gæsteoptræden med Linien II 
nævnes f.eks. ikke i den bog, der ledsagede udstillingen om Ruperts kunstsamling (Lauter & Reese 
(ed), 2002). Et tilsvarende billede tegner sig i Tuula Karjalainens gennembearbejdede bog om den 
finske konkretisme, hvor Jacobsen og Mortensen tildeles en markant betydning i kraft af deres 
forbindelse til Denise René, mens en kunstner som f.eks. Aagaard Andersen kun tilskrives 
betydning i kraft af hans forbindelse til Groupe Espace (Karjalainen, 1990). At Karjalainen ikke 
beskæftiger sig sporadisk med Linien II skyldes formentlig, at gruppen kan betragtes som et lokalt 
(dansk) provins-avantgardistisk fænomen, omend den samtidig var i dialog med den efterkrigstids-
konkretisme, der opstod andre steder i Europa. For som Jens Jørgen Thorsen påpegede, overskred 
Linien II konventionen om, at efterkrigstids-konkretismen skulle fremstå som en 
´pariserkonformistisk fastfrossen´ stil (Thorsen, 1987:146ff.).  
Linien II må nødvendigvis analyseres ud fra nogle på forhånd givne vedtægter og 
præmisser, der til sammen udgør forudsætningsgrundlaget for undersøgelsen af gruppen som 
objekt, selvom kunstnerne kun opfattede konkretismen som én vej blandt flere til opnåelsen af en 
ny politisk samfundsorden. Der argumenteres i overensstemmelse med den generelle litteratur 
om Linien II for, at der i vid udstrækning er tale om én gruppeidentitet, selvom kunstnerne 
udstillede og publicerede under forskellige samlebetegnelser. Derimod betragter jeg Linien 3-
Konkret realisme og Linien igen som to selvstændige udstillinger samlet omkring et specifikt 
udstillingskoncept, selvom der også her indgik mange kunstnere fra Linien II.17 Jeg mener, at Linien 
II og Linien 3 – Konkret realisme skal betegnes som to delvis løsrevne begivenheder, omend 
                                                          
17 Linien 3-Konkret Realisme bestod oprindeligt af en udstilling arrangeret af Robert Jacobsen og Mortensen, der 
sammen med den svenske konstruktivist Olle Baertling udstillede i Liljevalchs Konsthal i Stockholm 1956. Senere kom 
nogle af værkerne til København og Århus, hvor de blev integreret i udstillinger, som en del af de ældre Linien II 
kunstnere havde arrangeret sammen med en række yngre konkretister, og det er navnlig sidstnævnte der forbindes 
med Linien 3 (Barbusse & Olesen, 1995:209). Bogh har argumenteret for, at der skal etableres en tættere forbindelse 
mellem Linien II og Linien 3, end jeg gør her i afhandlingen (Bogh, 1996:39). Jeg mener imidlertid at et af problemerne 
ved at knytte Linien II og Linien 3 tæt sammen er, at man herved overser de mere eksperimentelle og 
´revolterende´sider der kendtegnede Linien II og som ikke, måske med undtaglese af Ole Schwalbe, kan siges at 
karakterisere Linien 3. Linien II og Kunstnernes Efterårsudstilling i november 1947, hvor stort set alle kunstnene fra 
Linien IIs debutudstilliing deltog, deler derimod flere fællestræk med Linien II som gruppe. Linien igen fandt også sted 
som én selvstændig udstilling hos Winkel og Magnussen på Gl. Strand i København i 1958. 
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distinktionerne imellem de to ´grupperinger´ sjældent er blevet uddybet eller undersøgt.18 Uanset 
er navneforskellene ladet med en strukturel pointe, der kan kaste nyt lys over Linien II som 
gruppeidentitet og dermed dens position i forhold til konkretismen generelt. Udstillinger, som er 
relateret til Linien II som f.eks. Poex og Maj-udstillingen, sidestiller jeg med Linien 3 – Konkret 
realisme og Linien igen, og det vil sige som udstillings-begivenheder, der alle har aktier i Linien II. 
Klar Form-udstillingen blev også planlagt i tæt samarbejde med Linien II, selvom det kun var 
Mortensen og Jacobsen, der endte med at deltage fra Danmark. På Klar Form blev konkretismen 
præsenteret som en ren geometrisk kunstart løsrevet fra de eksperimentelle og urene 
avantgardistiske indslag, der ofte optrådte hos Linien II. 
På baggrund af afhandlingens overordnede socialhistoriske og diskursanalytiske 
metodetilgang er det muligt at vise, hvorfor og hvordan konkretismen bygger på et komplekst 
afhængighedsforhold til den ´anden´, samtidig med at konkretionerne er indlejret i strukturer, der 
involverer en større ambivalens, diversitet og pluralisme end ofte antaget. Flere af kunstnerne 
med tilknytning til Linien II heriblandt Mortensen var flere gange inde på, at det var 
ambivalenserne i kunstværkerne, der udgør den iboende struktur der også afspejler samfundet i 
dets mangfoldighed, som det f.eks. fremgår af et interview med Poul Lübecker fra 1951:  
” – Et billede er […] en systematiseret helhed, det er et lille samfund, hvori hver enkelt del lever et 
relativt liv og hvori figurer, farver og linier virker sammen i kontraster og harmonier, i spændinger 
på billedfladen og i beskuerens bevidsthed. Sådan set kan man sige at kunsten har gyldighed for 
hele samfundslivet, fordi billedet I sin egen eksistens afspejler samfundets ide´ (Mortensen efter 
Lübecker, 1951:5). 
 
Bent Ivre har ligeledes i en artikel om Mortensen præciseret, hvordan hans værker består af en 
række stridende modsætningspar: ”Det kan f.eks. være poesi og konstruktion, sensibilitet og 
geometri, nerve og arkitektur mm.”(Ivre, 1980:18). Mortensen pointerede desuden vigtigheden af, 
”at billede og verden står i et osmotisk forhold til hinanden” (Mortensen efter Frandsen, 1988:35), 
hvorved han fastslår, at værket samtidig tager del i den verden, som det så ihærdigt forsøger at 
                                                          
18 Her tænkes navnlig på de mest omfangsrige oversigtsværker om emnet såsom Barbusse og Olesens værk om de 
konkrete samt bind 9 af Ny Dansk Kunsthistorie (Barbusse & Olesen, 1995; Bogh, 1996). Barbusse har dog i en bog om 
Paul Gadegaard argumenteret for at Linien II, Linien 3 og Linien igen bør opfattes som én harmonisk og samlet 
bevægelse (Barbusse, 1990a:16). 
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ændre. Det var imidlertid kun ved at bibeholde en åbenhed og breche mellem kunsten og det 
samfund, som den blev skabes i, at den virker tilbage på samfundet igen. 
 
”I et interview fra 1970 taler han [Mortensen] igen konkret om […]: At når han står og maler et 
billede ”så går det pludselig op for én, at man maler en revolution! Udgangspunktet er, at billedet 
er bygget op over to komplementære modsætninger, den røde og den grønne. Men farverne skal 
ikke tages for deres pålydende. Den røde er ikke blot den aktive, men også kommunismens farve, 
og den grønne er ikke kun den passive, men også fascismens farve. Dramaet er skabt af disse 
komplementære modsætninger, som slås på fladen. Kan man gennemføre dette billede, kan man 
til slut skrive bagpå: Tilegnet Spanien´.” Billedet bliver virkelighedsdannende, og udsagnet kan 
belyse, den imaginative interferens af æstetik med historicitet, Mortensen har givet ord i poesi-
begrebet” (Frandsen, 1992:328f.). 
 
At Linien II-medlemmerne bibeholdte den eksperimentelle, antiformalistiske og kontroversielle 
indstilling til kunstudfoldelsen blev, bekræftet af Mertz: ”Det fastlåsede er formalisme og 
formalisme er kunstens død” (Mertz, 1962a:31). Den ’tomhedsmetaforik’, som konkretismen ofte 
associeres med, har marginaliseret dens position i forhold til den spontan-abstrakte kunst, og 
´tomhedsmetaforikken´ kan samtidig aflæses som udtryk for konkretismen som ´essenstab´ såsom 
national identitet. Den kunsthistoriske reception af den danske efterkrigstids-konkretisme minder 
desuden om situationen i Sverige, hvor konkretister som Erik Olson og Otto Carlssund blev 
betegnet som uautentiske. I Danmark blev konkretismen i dens storhedstid i 1940erne og 
1950ernes ofte beskrevet som en international og kosmopolitisk kunstretning, og det medførte, at 
de spontant-abstrakte ´folkelige´ kunstnere omkring Helhesten, Høst og CoBrA fik større 
gennemslagskraft og indflydelse på kunsthistoriens didaktiske fremstillinger af ´den danske 
kunstudvikling´, hvilket f.eks. fremgår af værket Ny dansk kunsthistorie, hvori historien om CoBrA 
fortælles af journalisten og kunstkritikeren Gunnar Jespersen i et selvstændigt bind (Jespersen, 
1995). At konkretismen blev marginaliseret i kunsthistorien, skyldes den dobbelthed, at den på 
den ene side blev betragtet som en intellektuel kunstretning og på den anden side som et 
populærkulturelt fænomen (Bille: 1952; Fast, 1950:2; K.F, 1950:11). Konkretismen var således 
dobbelteksponeret for ikke at indfri dens oprindelige løfte om at fungere aktivt til opbygningen af 
en ny politisk samfundsorden og struktur, hvilket mange af Linien II-kunstnerne tilsyneladende 
også var opmærksomme på, eftersom de senere lod sig indlemme i nye avantgardistisk-
orienterede miljøer og projekter. Det er også disse ’urene elementer ’ ved Linien II, der er blevet 
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overset. Peter Laugesen har meget præcist påpeget, at efterkrigstidskunsten uanset 
forskellighederne mellem konkretismen og den spontan-abstrakte kunst blev forvandlet til en 
rendyrket borgerlig kommercialisme (Laugesen, 1980: 7). Det synliggøres f.eks. ved, at 
konkretisterne blev tildelt omfattende udsmykningsopgaver i det offentlige og semioffentlige rum 
i løbet af 1950erne, og konkretistisk kunst blev en naturlig og integreret del af 
arbejdspladsmiljøerne – dog uden at obstruere produktionsvilkårene reelt, selvom de foregav at 
de ville distancere sig fra borgerskabets krav til kunstværkets autenticitet og til den romantiske 
genikult (Hegnsvad, 2010:116).  
I overensstemmelse med Franco Bifo Berardi vil jeg understrege, at der ikke altid er 
vandtætte skodder mellem avantgarde- og populærkulturbegrebet: ”During the twentieth century 
Futurism, in both its Italian and Russian forms, became the leading force of imagination and 
project, giving birth to the language of commercial advertising” (Berardi, 2011:3). Forbindelsen 
mellem avantgarde og populærkultur illustreres også ved, at nogle af Linien II-medlemmerne 
havde foreslået, at de skulle lave en reklamefilm for gruppen før debutudstillingen, omend som et 
affektivt og chokerende virkemiddel (Winther, 1978a: 459)19. Populærkulturen blev tilsyneladende 
anvendt som en bevidst og politisk strategi, selvom populærkulturen med tiden kapitaliserede 
avantgarden. Mertz blev f.eks. ansat ved Danmarks Radio, mens Aagaard Andersen med 
værket/udsendelsen En elektronisk palet kunne indvie den første farvetransmission for kanalen i 
1970. Mertz og Aagaard Andersen blev synonyme med de massemedier, som de forsøgte at 
påvirke med deres grænseoverskridende eksperimenter – som i tv-transmissionen af Aagaard 
Andersens ballet Døren (Bilag 3).20 Mertz konstaterede også, at det med tiden blev vanskeligere at 
opretholde skellet mellem populær- og finkultur, hvilket for ham ikke var ensbetydende med, at 
kunsten skulle forvandles til en ´død´ varefetich (Eriksen, 2013: 108). Tilsyneladende skulle 
kritikken af underholdningsindustrien derimod iværksættes indefra, for som Mertz påpegede, var 
                                                          
19 Hos de russiske konstruktivister, Bauhaus og De Stijl-kunstnerne opstod der en ny interesse for masseproducerede 
kunst- og kulturprodukter, samtidig med at disse kunstnere bør betragtes som toneangivende avantgardister. Matthew S. 
Witkovsky har også peget på, at distinktionen mellem populærkultur og avantgarde ikke længere kan opretholdes 
(Witkovsky, 2011).     
20 Døren blev oprindeligt opført som ballet på Det Kongelige Teater i 1962 med musik af Niels Viggo Bentzon. I 1966 
blev den genopført i et studie på Danmarks Radio, hvorefter den blev relanceret som en 36 minutter lang Tv-
transmission (Mailkorrespondance med Vibeke Petersen den 25. september 2014). Allerede i 1950erne var Mertz med 
til at lave kunstudsendelser for Danmarks Radio, ligesom han sideløbende med sit engagement i Linien-II havde 
produceret og skrevet manuskripter til en lang række undervisningsfilm og andre statslige kortfilm 
(Nørrested,1988:42f.). 
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problemet med populærkulturen at: ”[U]nderholdningsindustrien ledes af en flok forbryderiske 
kapitalister, der ikke arbejder ud fra noget som helst kvalitetsbegreb, men udelukkende ud fra 
hvor ofte kasseapparatet ringer” (Mertz, 2013e:84).21 På samme måde er det sandsynligt, at Mertz 
og Aagaard Andersen ville analysere og ´omstrukturere´ medierne ´indefra´ helt i tråd med kubo-
futuristen Sergej Tretjakovs bemærkninger om, at futuristerne ” [M]må føle sig som en utrættelig 
og optimistisk spionagegruppe placeret midt i borgerlighedens hverdag” (Tretjakov, 1974:35). Som 
Andreas Huyssen har vist os, blev avantgardernes forsøg på at gøre massekulturen til del af et 
stort revolutionært program ført til standsning i moderniteten der formåede at opretholde 
skranken mellem massekultur og finkultur intakt. Modernitetens favorisering af højkulturbegrebet 
har over tid taget brodden ud af avantgarderne der tilpasses institutionernes kontrarevolutionære 
reskripter (Huyssen, 1986:15).   
Der trækkes ofte forbindelseslinjer mellem Linien (1934-39) og Linien II, og det 
skyldes primært navnesammenfaldet med den første gruppe, der uanset de faktiske ligheder og 
forskelle blev manifesteret ved Mortensen og Bjerke Petersens gæsteoptræden på Linien IIs 
udstillinger (Barbusse & Olesen, 1995:47; Bogh, 1996:23; Frederiksen, 1986; Geertsen, 1983; 
Sabroe, 1988; Winther, 1983b).22 Det simple og naturaliserede tilhørsforhold mellem Linien og 
Linien II bygger imidlertid ikke på et eksklusivt ´fælleskontraktligt´ forhold mellem de to grupper, 
og det ses ved at flere af de senere spontan-abstrakte fra Helhesten, Høst og CoBrA også optrådte 
som gæsteudstillere hos Linien (1934-39). Derudover er der bred enighed om, at Linien IIs første 
udstilling var af dadaistisk karakter, mens Liniens (1934-39) udstillinger snarere var surrealistiske. 
De kunstnere, der senere skulle repræsentere den spontan-abstrakte retning i Danmark, 
fremhævede desuden Linien som forudsætning for oprettelsen af Helhesten, hvilket f.eks. fremgår 
af artiklen Den ny realisme, som blev trykt i kataloget til Høst-udstillingen i 1945 (Alfelt, m.fl., 
1945, u.pag.). Ifølge Høst-kunstnerne voksede den spontan-abstrakte kunstretning ud af Liniens 
brud med surrealismen.23 Det er påfaldende, at både CoBrA og Linien II havde rødder i 
                                                          
21 Her kan det være nyttigt at fremhæve Cornelius Castoriadis’ velkendte pointe om, at Marx heller ikke kunne opstille 
en veritabel analyse af økonomien uafhængig af kapitalismens fødsel, hvorved økonomien samtidig blev altings 
målestok (Castoriadis, 1981:24). 
22 Foruden Bjerke Petersen og Mortensen deltog Robert Jacobsen og Anna Thommesen som gæsteudstillere på 
debutudstillingen i 1947 (Barbusse, 1990b:28). 
23 Artiklen, der blev sendt til MOMA i New York, var underskrevet af Alfelt, Bille, Kujahn Blask, Heerup, Egill 
Jacobsen, Robert Jacobsen, Johannes Jensen, Jorn, Tage Mellerup, Mortensen, Erik Ortvad, Carl-Henning Pedersen, 
Viggo Rohde og Erik Thommesen, dvs. flere af de kunstnere, der senere er sat i forbindelse med såvel konkretismen 
som den spontan-abstrakte kunstudvikling i Danmark. 
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efterkrigstidens komplekse og på mange måder anspændte forhold til surrealismen ved det, at 
begge retninger udsprang af Linien. Bjerke Petersen og Mortensen kunne derfor også først 
genoptage deres samarbejde i Linien II, hvilket betød, at de blev forsonet som konkretister, mens 
de i Linien i 1934 havde været med til at udstikke to parallelle og uforenelige spor for 
surrealismeudviklingen i Danmark (Linien, 1934). At der skulle findes en direkte forbindelseslinje 
mellem Linien og Linien II kompliceres yderligere af at visse af de senere spontan-abstrakte 
kunstnere periodisk var optaget af forskellige stil og formsprog, der kan karakteriseres som 
funktionalistisk, konstruktivistisk, geometrisk-abstrakt eller konkretistisk. Jorn, Heerup og Carl-
Henning Pedersen arbejdede f.eks. i kortere perioder, hovedsagligt i 1930erne, med nonfigurative 
billedudtryk (Kristensen, 2014; Nielsen, 2013:18, Nielsen & Mikkelsen, 2013, u.pag.; Olsen, 1984; 
Wolden-Ræthinge, 1989:113).24 Heerup kunne f.eks. både imødekomme konkretisternes krav om 
kunstens binding til lovmæssigheder og de spontan-abstraktes fundering i primitivismen, der for 
Heerup ikke var løsrevet fra intellektet, som det f.eks. fremgår af en personlig upubliceret note fra 
1947: 
 
”Det primitive vil altid slå igennem. Et abstrakt maleri eller skulptur kan godt virke ´akademisk´. 
Det ´abstrakte´ er jo ikke det tilfældige. Snarere det lovbundne. Derfor kan primitiv kunst godt 
være abstrakt. Men det er ikke sikkert at abstrakt kunst er ´primitiv´ dvs. oprindelig”.25  
 
Jorns ønske om at studere ved Bauhausskolen, hans engagement hos Fernand Léger og 
samarbejdet med Le Corbusier, der desuden deltog på Linien IIs udstilling i 1949, og Jorns 
interesse for Kandinsky og Arps biomorfiske abstraktioner er velkendte eksempler på, at 
konkretismen og funktionalismen optog de kunstnere, der senere er blevet karakteriseret som 
spontan-abstrakte (Baumeister, 2014; Kurczynski, 2014). Omvendt havde flere af Linien II-
kunstnerne deltaget i Helhesten og Høst, og Mertz har understreget, at det var forbindelsen til 
Helhesten og Jorn, der havde ansporet ham til at blive kunstner – ikke mindst via deres 
samarbejde om etableringen af studiekredsen Fra kubisme til abstrakt kunst (Krarup & Nørrested, 
1983:8). Derudover var det Jorn, der satte Mertz i kontakt med Robert Jacobsen, hvilket betød, at 
                                                          
24 Heerup skabte i 1940erne og 1950erne sideløbende med sine figurative værker en række nonfigurative 
kompositioner, hvoraf flere, såsom Symbolistisk komposition 1942-45 eller Lokomotivet fra 1949, minder om f.eks. 
Geertsens tidlige kompositioner fra Linien II-tiden. 
25 Citeret efter Anni Lave Nielsens afskrift af Heerups note på en emballage til vanilje, som indgår i Heerup Museets 
arkiv.  
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Jacobsen, der på det tidspunkt var danmarksmester i badminton, blev tildelt hovedrollen i den 
første danske eksperimentalfilm Flugten, som blev instrueret af Mertz og Jørgen Roos i 1942 
(Krarup & Nørrested, 1983:8; Hornung, 1987:5).26 Desuden indgik Mertz samtidig med sin 
deltagelse i Linien II aktivt i surrealistmiljøet, hvilket resulterede i, at han udstillede sammen med 
f.eks. Jean Arp, Max Ernst, Wilhelm Freddie, Jørgen Roos, Yves Tanguy og Anders Österlin på 
Surrealistisk Manifestation i Stockholm, 1949 (Laaban, 1949). At surrealismen spillede en vis rolle 
for konkretisterne ses igen ved, at Linien II- kunstnere som Buch, Mertz og Winther valgte at 
udstille sammen med Freddie og Heerup i 1952 (Macholms Kunsthandel, 1952).  
Filmen fik også stor betydning for kredsen omkring Linien II, såsom Robert Jacobsen, 
der opnåede sin første store succes inden for dette medie, og det forekommer derfor paradoksalt, 
at filmproduktionerne- og teorierne har spillet en sekundær rolle i kunsthistorien (Descargues, 
1996:21). Det skal også understreges, at det ikke kun var produktionen af nye film der var vigtig 
for f.eks. Mertz, men derimod også befolkningens mulighed for at se eksisterende film, hvorfor 
han interesserede sig for filmens rolle i samfundet ud fra et større helhedsperspektiv. Mertz 
fastslog således at den danske befolkning blev passiviseret og tilpasset til kapitalismen og 
nationalismen, blandt andet fordi danskerne kun havde adgang til ”deliristiske amerikanske 
´lystspil, revyfilm og nazistiske forbryderfilm, det kan man vist i sandhed kalde for et filmisk 
jerntæppe” (Mertz, 1949b:12).27  Filmmediet udgør således en vigtig kilde til belysning af Linien IIs 
eksperimentelle sider samt dens sociale og politiske engagement.  
Flugten blev vist første gang i Studenterforeningen i november måned 1942 under 
overværelse af blandt andet Theodor Christensen, Jørgen Roos´ bror Karl Roos og Ebbe Neergaard. 
Sidstnævnte havde som medlem af Monde skrevet en række banebrydende artikler om film blandt 
andet i samarbejde med Rudolf Broby-Johansen. Den syv minutter lange Flugten var også den 
første film, der af Den Fries udstillingskomité blev antaget som et kunstværk (Krarup & Nørrested, 
1983:15). Robert Jacobsen deltog sammen med flere Linien II-medlemmer i Mertz´ og Roos´ 
                                                          
26 I 1944 gennemførte Jorn og Jacobsen en politisk happening under karnevallet i Silkeborg. Happeningen bestod i, at 
Jorn skubbede Jacobsen (der spillede en gal mand), rundt i en rullestol forbi de nazistiske vagter som Jacobsen så 
karikerede. Senere påpegede Jacobsen at happenings kun har værdi hvis de er politiske, og ikke blot udgør 
kunstforestillinger som støttes af ministerierne (Descargues, 1996: 21) 
27 Mertz skrev samme år i Dansk Filmforbunds Bulletin, at dokumentarfilm der kan forbindes med begreber som f.eks. 
oplysning, propaganda, undervisning, videnskab og journalistik skal bedømmes sociologisk og ikke kunstnerisk (Mertz, 
1949c:10). I 1951 deltog Mertz i debatten om den mulige filmatiersing af H C Andersen, og her gjorde Mertz det klart 
at der ikke var nogen grund til at skabe propaganda for nationen via en sådan film, idet han opfattede Andersens 
litterære produktion som propaganda i sig selv (Mertz, 1951b:2) 
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ufuldendte film Historien om en mand (1943), hvor Jacobsen spillede offer for den borgerlige 
opdragelse og derfor omkom på et løbsk damptog (Nørrested, 1999: 192). Derudover blev 
Jacobsen tildelt roller i Mertz´ og Roos´ børnefilm Goddag dyr og Paa besøg hos Kong Tingeling fra 
1947.28 Mertz´ og Roos´ film Flugten og Hjertetyven (1943) blev analyseret og anmeldt i Helhesten i 
1943 (lektor, u.år, [1943]:80ff.) Flugten og Hjertetyven var stærkt samfundskritiske, og de var som 
noget nyt indspillet på stedet modsat de traditionelle studiefilm. Flugten blev som andre kortfilm 
vist som forfilm til de kendte spillefilm under krigen, selvom den ligesom Hjertetyven agiterede for 
nedbrydningen af de kapitalistiske værdier. Det bør nævnes, at forfilmen som genre blev udviklet 
under krigen for at undgå nazisternes brug af propagandafilm før de egentlige filmfremvisninger, 
og det er interessant, at Hjertetyven blev sponsoreret dels af medlemmerne fra den kulturelle 
sammenslutning ONEKH, dels af de senere spontan-abstrakte kunstnere fra Helhesten, der 
udloddede malerier ved køb af en særlig kunstaktie til 25. kr. (Krarup & Nørrested, 1983:17). 
Derudover bidrog Asta Nielsen til selve produktionen ved det, at hun forærede Mertz og Roos en 
originaltegning af Kandinsky, som de straks solgte (Roos, 1998:84).  
I Danmark blev der ikke produceret nogle eksperimentalfilm før krigen, men på 
Forsøgsscenen, der var oprettet af Monde-gruppen i 1929, blev der på filmscenen vist mange 
klassiske europæiske avantgardefilm f.eks. af Sergei Eisenstein.29 Allerede i 1926 havde DKP og 
Dansk-Russisk samvirke vist russiske film, og i 1929 importerede Frede Skaarup film som Storm 
over Asien og Seng og Sofia. Ved årsskiftet 1929-30 blev der under navnet Folke Film desuden 
oprettet en filial af Welt Film i Danmark, og Folke Film fungerede nu som et officielt aktie- og 
importselskab for DKP, der blandt andet importerede film som Shanghai og Abort (Thing, 
1993:732f.). Senere stiftede Mertz sammen med Jørgen Roos Københavns Filmstudie, som var en 
slags filmklub, hvor de blandt andet viste russiske eksperimentalfilm, og fra 1945-47 afviklede de 
omkring 50 filmforevisninger (Krarup & Nørrested, 1986:29). Filmkunstnerne fra 1940erne som 
Freddie, Mertz, Roos og andre sondrede skarpt mellem surrealistfilm, dada-film og kunstfilm om 
                                                          
28 I 1949 instruerede Jacobsen og Mogens Kruse filmen Realitet A, der blev udsendt året efter. Realitet A var – ligesom 
Helge Ernsts Guernica samt Mortensen og Jacques Polieris ufuldendte filmprojekt: Sonorité Jaune, der bestod af en 
bearbejdning af Kandinskys drejebog for et totalteater Der gelbe Klang – eine Bühnekomposition fra 1912 – blandt de 
første kunstfilmprojekter i Danmark. Realitet A var også den første danske film med elektronisk lyd, og den blev skabt 
som reaktion mod de mange surrealistfilm, som Jacobsen opfattede som reaktionære (Krarup & Nørrested, 1986:24f; 
Mentze, 1961:179). 
29 På forsøgsscenen skelnede man generelt mellem tre kunstarter bestående af musik, teater og film, selvom 
grænserne ofte var flydende. 
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kunst.30 På et europæisk plan fik fremstillingen af eksperimentalfilm stor betydning for 
avantgardisterne før krigen, og en del instruktører af eksperimentalfilm beskæftigede sig aktivt 
med både dadaismen, konstruktivismen og konkretismen, hvilket afspejles ved, at Viking Eggeling 
også var med i den inderkreds af dadaister, der optrådte hos Hugo Ball i Cabaret Voltaire i Zürich i 
1916, og som medlem af November Gruppen var han i 1920erne også en central skikkelse blandt 
konstruktivisterne i Berlin (Ahlstrand, 2012:218; Zangrie, 1950:22).31 Den samme tendens ses i 
efterkrigstiden i Danmark, hvor Linien II-kunstnere som Mertz og Winther som nogle af de få 
eksperimentalfilmsinstruktører også var involveret i både dadaismen og forskellige varianter af 
konstruktivismen, konkretismen og surrealismen.  Allerede i 1944 bidrog Mertz og Roos til Høst-
udstillingens program med artiklen Filmens yderpunkter, filmkunstens frihed, hvori de gik til 
angreb på de kommercielle film, som de betragtede som udnyttet af kapitalismen og derfor som 
løsrevne fra samfundet (Roos & Mertz, 1944). Artiklen til Høst-udstillingen minder således om 
Mertz´ egen artikel For filmkunstens frihed, som han skrev til Linien II´s udstillingsprogram i 1947 
(Mertz, 1947). Eksemplerne understøtter tesen om, at konstruktionen af de to polære 
kunstretninger, konkretismen og den spontan-abstrakte, bygger på en kompleks 
identitetsforankrende konstruktion.   
I en central- eller nordeuropæisk sammenhæng kan der ikke påvises en opsplitning af 
konstruktivismen, realismen og formalismen svarende til den, som fandt sted i det daværende 
Sovjetunionen efter Oktoberrevolutionen i 1917 (Andersen, 1967:142ff.). Jeg anvender i 
overensstemmelse med Linien II-kunstnerne heller ikke begrebet konstruktivisme som et 
udelukkende historisk begreb knyttet til en række specifikke begivenheder, men derimod som et 
begreb, der også dækker over den måde, hvorpå konkretisterne i Danmark identificerede sig selv 
på i deres samtid, og det betyder, at den danske konkretisme udspilles som en partiel 
lokalprovinsiel udgave af de historiske avantgarders program; hvilket ikke er det samme som at 
hævde, at ´provinsavantgardisterne´ fra Linien II blot approprierede den historiske dadaisme og 
konstruktivisme. Konstruktivisterne ønskede ligesom Linien II-kunstnerne at udvikle en ny politisk 
kunst med det formål at skabe forbedringer i samfundet. De delte ønsket om at forlade de små 
billedformater og staffelimalerier til fordel for en udadrettet rum-kunst, selvom de mest 
                                                          
30 Efter samtale med Helge Krarup den 3. oktober 2013. 
31  Mertz producerede i alt over 30 eksperimental-, undervisnings- og dokumentarfilm. 
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engagerede rumkunstnere fra Linien II, såsom Gadegaard, Aagaard Andersen, Mertz og Geertsen, 
ligeledes forblev malere i én på mange måder traditionel forstand. 
Linien IIs avantgardistiske potentialer og kunstnernes forståelse af kunst som social 
og politisk praksis er alligevel blevet marginaliseret, hvilket betyder, at jeg forskyder 
undersøgelsesfeltet fra primært at omhandle analyser af malerierne og skulpturerne, som 
kunsthistorikerne generelt har beskæftiget sig med, til også at inkludere Linien II-kunstnernes 
samtidige brug af mere flygtige og ustabile medier som f.eks. kataloger, indbydelseskort og 
pamfletter samt andre værktyper såsom film, musikkompositioner, happenings, scenografier, 
installationer, lysværker, collager, designprodukter mm., der alt sammen opfattes som en levende 
og organisk del af gruppen. Filmen spillede f.eks. en central rolle for Mertz og det skyldes primært, 
at han ligesom John og James Withney som han i øvrigt beundrede, opfattede filmen som et 
universelt medie, hvorigennem det var muligt at skabe den reneste kunstform frigjort fra enhver 
borgerlig individualisme (Mertz & Roos, 1948:13). Malevich havde ligesom Mertz betragtet det 
fluide ved filmen og dermed det syntetiserende og objektløse som en nyskabende, revolutionær 
og antikapitalistisk kvalitet ved mediet, hvilket også fremgår af Malevich´ teori om, at det eneste 
sande portræt af Lenin afspejles i filmen (Tupitsyn, 2002:33). Mertz var med sine filmteorier og 
filmproduktioner i dialog med både dadaisterne, konstruktivisterne, suprematisterne og 
Situationisterne, der alle hævdede, at filmen besidder nogle revolutionære egenskaber, selvom 
f.eks. Debord senere benægtede dette, som det fremgår af Debords fremvisning af Hurlements en 
faveur de Sade i 1952 (Bolt, 2004:221). Det er endvidere påfaldende, at Mertz og Winther kun i 
beskedent omfang formåede at producere abstrakte film, hvorimod de skabte en hel række 
eksperimentelle fortællende og politisk ladede kortfilm (Nørrested, 1988:41). Derimod må 
Winthers Tripple Boogie fra 1948, Klodsestudier fra 1950 med dens mange paralleller til f.eks. Man 
Rays Le retour á la Raison fra 1923 samt Mertz´ genbrugsfilm – af ham selv defineret som 
collagefilm – alle overordnet klassificeres som eksperimentalfilm (Mertz, Winther & Roos, 1948). 
At filmmediet fik stor betydning for Linien II hænger også sammen med stiftelsen af gruppen 
International Eksperimentalfilm, hvor både Winther, Mertz, Roos og Freddie var medlemmer, 
mens dadaisten Hans Richter var ærespræsident. Winthers film Vues animées de l´atelier et 
collection Richard Winther fra 1956-58, der både indeholder filmklip fra tidligere film, malerier, 
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skriftlige notater samt optagelser fra hans atelier, er desuden en af de første dagbogsfilm i 
filmhistorien (Krarup & Nørrested, 1983:23f.). 
5. ANALYSER AF LINIEN II I ET RECEPTIONSHISTORISK PERSPEKTIV   
Linien IIs begyndelsestidspunkt kan ikke afgrænses eksakt, hvilket fremgår af den allerede 
eksisterende litteratur om gruppen. Ifølge Sabroe er gruppens begyndelsestidspunkt sat til 
vinteren 1946/47, mens andre, heriblandt Bogh, har fastsat debutudstillingen i sensommeren 
1947 som dens egentlige begyndelsestidspunkt (Bogh, 1996:17; Sabroe, 1988:12). Uanset 
diskussionen om stiftelsestidspunktet har Linien II afholdt 8 udstillinger i perioden 1947 til 1952. 
Det står imidlertid hurtigt klart, at disse udstillinger var ganske varierede dels med hensyn til, 
hvem der deltog på den enkelte udstilling, og hvem der figurerede i det katalog, der ledsagede 
denne, ligesom der er store udsving i udstillingernes indbyrdes karakter og omfang. På 
debutudstillingen deltog Bjerke Petersen, Mortensen, Robert Jacobsen, Mertz, Winther, Geertsen, 
Bamse Kragh-Jacobsen, Helge Jacobsen, Niels Macholm og Knud Nielsen. Debutudstillingen var en 
avantgardistisk iscenesættelse med værker af både dadaistisk, surrealistisk, ekspressiv, 
´konceptuel´ og konkret/konstruktivistisk karakter (Bilag 4 og 5). Musik, poesi, film og teater var 
vigtige komponenter på udstillingen, hvilket blandt andet resulterede i en række opførte koncerter 
af Svend Erik Tarp, Niels Viggo Bentzon, Ole Willumsen, Ib Martens, Leif Thybo samt Schultz´ 
jazzorkester og saxofonisten Chancey Haughten, ligesom fremvisningen af eksperimentalfilm, en 
kakkelovn med musik i, samt litteraturoplæsningerne var betydningsfulde indslag – alt sammen 
uadskilleligt fra 1947-udstillingen i dens helhed (Pablo, 1947:5). Allerede fra midten af 1930erne 
blev jazzmusikken opfattet som en folkelig musik i Danmark, og den stod i kontrast til elitens 
kompositionsmusik. Jazzen blev således anset for at være en musikart med stærk publikumsappeal 
frembragt som en kollektiv manifestation i ´samspil´ med folket (Fjeldsøe, 2013:535). Det er 
således nærliggende at betragte jazzmusikken, der fik stor betydning for mange af Linien II-
kunstnerne, som en vigtig ingrediens i et udstillingsdesign, der skulle skabe afstand til 
borgerskabets værdier og normsæt. Linien IIs udstillingskoncept levede således op til Kandinskys 
ide om at forene diverse kunstarter og genre herunder dans, cirkus og endnu ikke realiserede 
kunstudtryk (Kandinsky, 1994d:446). Året efter var Linien IIs udstilling som sagt ændret til et mere 
konkretistisk og mindre eksperimentelt format, og mellem 1947 og 1948-udstillingerne var der 
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også en vis rotation i persongalleriet, eftersom Mertz udeblev fra 1948-udstillingen, mens Aagaard 
Andersen, Kujahn Blask og Henrik Buch sluttede sig til gruppen (Sabroe, 1988:12; Barbusse & 
Olesen, 1995:81).32 De franske konkretister Dewasne, Deyrolle, Poliakoff og ungareren Josef 
Domjan, der indgik i kredsen omkring Galerie Denise René, indfandt sig desuden på Linien IIs 
udstilling i 1948, hvor de udstillede sammen med de danske gæster Sonja Ferlov Mancoba, 
Mortensen, Bjerke Petersen, Elsa Thoresen og Peer Abben. 
 I 1949 blev Gadegaard, Søren Georg Jensen, Preben Hornung, Poul Andersson og 
Bent Sørensen medlemmer af Linien II, og det var samme år, som gruppen afviklede deres mest 
bekostelige udstilling i Den Frie. Den konkretistiske linje kulminerede dog først med udstillingen i 
1950, hvor de franske gæster blev udskiftet med 34 amerikanske kunstnere fra sammenslutningen 
American Abstract Artists. Her var den tidligere Bauhaus-leder Josef Albers samt kunstnerne 
George L. K. Morris og Ad Reinhardt repræsenteret, omend udstillingen paradoksalt nok sjældent 
er blevet omtalt eller tillagt nogen væsentlig betydning i eftertidens danske kunsthistorie – helt i 
tråd med den kølige modtagelse, som den fik i samtiden (Barbusse & Olesen, 1995:121ff; Bogh, 
1996:33). American Abstract Artists var blevet grundlagt i 1936, og bevægelsen havde tætte 
forbindelser til Abstraction-Création og Cercle et Carré, og allerede i 1937 havde American 
Abstract Artists afholdt deres debutudstilling i Squibb Gallery i New York, hvorfor de havde stor 
udstillingserfaring da de indledte samarbejdet med Linien II. American Abstract Artists målsætning 
var – ligesom Linien IIs – at skabe en universel socialkunst uden forbindelser til den ydre verden, 
selvom Morris i udstillingskataloget til Linien II-udstillingen i 1950 fremhævede, at de – i 
modsætning til Linien II – havde formået at bibeholde en åben tilgang til stil- og formudtrykket:  
 
”Der har aldrig været gjort forsøg på at favorisere nogen speciel retning i abstrakt maleri, snarere 
har der været lagt vægt på at have alle de forskellige synspunkter i den abstrakte bevægelse med” 
(Morris, 1950, u.pag.).33 
 
At udstillingen i 1950 er blevet forbigået, skyldes blandt andet den historiske omstændighed, at 
den danske kunsthistorie har gjort den amerikanske kunst til genstand for en skarp kritik ved det, 
                                                          
32 Aagaard Andersen deltog som gæst i 1948, omend han ikke figurerer i Linien IIs udstillingskatalog til Den Frie det 
år. Buchs abstrakte teater på Linien IIs udstilling i 1948 kan karakteriseres som et overgangs- eller grænseværk mellem 
den ’åbne’ eksperimentelle og konkretistiske udtryksform. 
33 American Abstract Artists kan samtidig opfattes som forløberen for New York-skolen og den amerikanske 
ekspressionisme, ikke mindst på grund af Pollocks tidlige medlemskab af gruppen. 
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at den blev betegnet som resultatet af en overfladisk kulturindustri uden substantielt indhold, 
hvilket først gradvist blev ændret i slutningen af 1950erne (Bogh, 1996:33; Ørum, 2010).34 I 1950 
kunne Jorn helt i overensstemmelse med den tids toneangivende retning postulere, at:  
 
”Klassicismen er et specielt europæisk fænomen (jeg regner ikke med Amerika, da der ikke findes 
amerikanske kunstnere, bortset fra negerne), men folkekunsten saavel som folkekulturen er 
urgammel (jeg fraregner ogsaa her Amerika, hvor der blot eksisterer civilisation og ikke kultur […]” 
(Jorn, 1950:4) 
 
Bjerke Petersen, som deltog på Linien IIs debutudstilling kort tid efter sin hjemkomst fra USA, fik 
også en hård medfart af anmelderne, der opfattede hans kunst som både steril og kold, og en 
anmelder mente, at hans værker kun burde fremvises på bordellerne i New York og Hollywood 
(Bogh, 1996:19). Den udbredte skepsis overfor den amerikanske påvirkning af ´dansk kunst´ kom 
også til udtryk i Ole Sarvigs anmeldelse af Linien IIs udstilling bragt i Information i 1950 (Sarvig, 
1950:4). For selvom Sarvig mente, at de danske konkretister fremstod som amatører i forhold til 
de tyske og franske kunstnere, så var danskerne alligevel langt bedre end amerikanerne: 
 
”Hvad er det nu med amerikanerne? Det er så sjældent, man ser noget af dem, og det man har 
set, har der aldrig rigtigt været noget ved, i al fald ikke noget man ikke kendte i forvejen. Mange af 
navnene er også emigrantnavne, polske, franske og tyske. Og det, de bringer, er en kølig 
gentagelse af det køligste, de kunne finde i Europa” (Sarvig, 1950:4). 
 
 Akkurat som Jorn antog Sarvig, at amerikanerne ikke havde nogen historisk sammenhængskraft 
og nationalfølelse i modsætning til europæerne. Hermed fik Sarvig indirekte fremhævet, at det var 
de spontan-abstrakte kunstnere, der med deres interesse for den nordiske kulturarv skulle føre 
dansk åndsliv videre, hvilket han da også allerede havde fremhævet i Et foredrag om abstrakt 
kunst afholdt i Kunstforeningen den 14. april 1945 (Sarvig, 1993:24f.). Den udbredte idé om, at 
den spontan-abstrakte kunst viser tilbage til en oprindelig folkelig kunst og historicitet og som den 
derfor selv bekræfter og dermed bliver del af, slog helt igennem hos Poul Vad, der opfattede 
konkretismen som en direkte politisk farlig og falsk kunstretning. Vad favoriserede de spontan-
abstrakte, om hvem han konstaterede, at det var dem, der kunne udfolde det, han anså for at 
                                                          
34 Det er påfaldende, at American Abstract Artists i USA hyppigt blev beskrevet som for europæisk, hvilket betød for 
venstreorienteret/kommunistisk.  
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være de særligt danske og demokratiske grundværdier (Vad, 1962:26). I 1963 i en artikel bragt i 
tidsskriftet Signum konstaterede Vad også, at alle amerikanske kunstnere med undtagelse af 
Alexander Calder ikke kunne stå mål med de europæiske (Vad, 1963:17). Det er oplagt, at den 
Linien II-udstilling, der må betragtes som den mest konsekvente opvisning af konkretisme, blev 
kritiseret i pressen og blandt kunsthistorikerne, fordi den var ´amerikansk´ snarere end ´fransk´ 
(Fast, 1950: 2; Vad 1962;1963).35 
De sporadiske konstruktivistiske, kubistiske og futuristiske værker som blev 
frembragt før 2.verdenskrig af kunstnere som f.eks. Jais Nielsen, Vilhelm Lundstrøm, Francisca 
Clausen, Olaf Rude, Adam Fischer, William Scharff og surrealister som Eugéne Sala (Osvald 
Salomonsen) og Freddie, er, med undtagelse af Lundstrøms Pakkassebilleder, indtil for nylig blevet 
marginaliseret i kunsthistorien, hvilket f.eks. kan illustreres ved, at Louisiana i Humlebæk først fik 
et værk af Francisca Clausen i 1986 – og det var endda via en gavedonation fra New York (Brunius, 
1990:65). I kunsthistorien i Danmark tillægges den konkretistiske kunst først en selvstændig status 
og betydning som følge af konsolideringen af Linien II, der, som f.eks. Sabroe fastholder, må ses 
som forudsætningen for konkretismen som kunstretning i Danmark, omend retningen 
tilsyneladende først når sit kulminationspunkt med etableringen af Linien 3. 
 
”Da en gruppe unge kunstnere i årene efter 2. Verdenskrig eksperimenterende med en geometrisk 
nonfigurativ kunst, skabtes det egentlige danske grundlag for den konkrete kunst, der kom til 
udfoldelse i 1950´erne og kulminerede med udstillingen Konkret Realisme i 1956. Paradoksalt nok 
havde Danmark indtil da ikke haft en bæredygtig konstruktiv/konkret tradition. Lundstrøms 
pakkassebilleder, Franciska Clausens, Wilhelm Freddies og Bjerke-Petersens geometriske 
kompositioner fra slutningen af 20´erne og begyndelsen af 30´erne var isolerede fænomener” 
(Sabroe, 1988:10). 
 
Alligevel bliver den første Linien (1934) samtidig set som forudsætningsgrundlaget for 
etableringen af Linien II, der i 1948 skiftede navn til Linien uden brug af romertal to: ”Med navnet 
Linien ønskede initiativtagerne at markere et tilhørsforhold til 30´ernes sammenslutning af samme 
navn” (Sabroe, 1988:10). Eksemplet understreger, at udgangspunktet for konkretismens opståen i 
Danmark ikke kan afdækkes eksakt, og det er også interessant, at denne forudsætning aldrig 
                                                          
35 Fascinationen af amerikansk kultur har, hvad der ofte er blevet overset, påvirket en mængde europæiske 
avantgardister, ikke mindst berliner-dadaister som George Grosz og Johann Herzfelde, der tog navneforandring til John 
Heartfield (Richter, 1997: 102). 
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forbindes med f.eks. Carl-Henning Pedersens, Heerups eller Jorns tidlige nonfigurative værker, 
ligesom det er bemærkelsesværdigt, at alle medlemmerne af Linien II, ifølge Geertsen, omvendt 
kan betragtes som spontan-abstrakte før Linien II-udstillingen i 1948: ” I 47 var det spontant for os 
alle sammen. Både Winther, Macholm osv. Det er først i 48, det konkrete begynder” (Geertsen 
efter Falkersby, 1980, u.pag.). Troels Andersen har i forlængelse af Geertsen påpeget, at Linien II 
ikke blot udsprang af den første Linien som en naturlig konsekvens af semantiske ligheder, men at 
Linien II derimod også havde rødder i Høst: ”[M]ed udgangspunkt i Høst-gruppens spontane sprog 
og i Richard Mortensens spontan-abstrakte krigsbilleder (Store Moder–serien og Offerscene Dag 
og Nat) dannedes en ny generation i 1947 gruppen Linien II” (Andersen, 1987:133). 
I kunsthistorien i Danmark udnævnes Linien II ofte som repræsentant for en mindre 
væsentlig kunstretning, og dermed som en marginaliseret gruppe i forhold til de spontan-
abstrakte, og det vil primært sige Høst, Helhesten og CoBrA. Jan Zibrandtsens reviderede udgave af 
Moderne dansk Maleri fra 1967 er et eksempel på, hvordan CoBrAs betydning er blevet 
fremskrevet til fordel for Linien IIs (Zibrandtsen, 1967). I bogen nævnes Linien II intet sted, omend 
Mortensens og Robert Jacobsens forbindelser til Gallerie Denise René beskrives perifert, og 
Zibrandtsen fremhæver, at Mortensens maleri fra 1950erne gradvist blev forvandlet til en kølig 
nonfigurativ kompositionskunst (Zibrandtsen, 1967:316f).36  Zibrandtsens beskrivelse af 
Mortensens kunst, som han opfattede som af sekundær betydning for den generelle 
kunstudvikling i efterkrigstidens Danmark, kontrasteres af hans syn på den spontan-abstrakte 
kunstudvikling, hvilket allerede fremgik af Zibrandtsens artikelbidrag til det første nummer af 
Helhesten (Zibrandtsen, u.år, [1941]; Zibrandtsen, Kielberg & Syberg, u.år, [1941]). I Moderne 
dansk Maleri bliver de spontan-abstrakte favoriseret, fordi den enkelte kunstner helt uden 
undtagelse ” […]har holdt dansk farvekultur levende” (Zibrandtsen, 1967: 266).  
I Mikael Wivels Dansk Kunst i det 20. århundrede nævnes Linien II heller ingen steder 
(Wivel, 2008). Hos Wivel er det igen Mortensen og Jacobsens ophold i Paris i 1947, der danner 
                                                          
36 Det var uden tvivl den franske kunstudvikling, som Zibrandtsen favoriserede. De kvalietter som Zibrandtsen 
fremhæver i kunsten er interessant nok de samme som dem den amerikanske regering fremhævede og satsede på i deres 
kulturprogram under den kolde krig. Det er påfaldende, at der kun var omkring 15 gallerier i New York, da Betty 
Parsons åbnede sit galleri i 1946; en begivenhed der blev væsentligt for udviklingen af den abstrakte ekspressionisme, 
mens der allerede i 1950 var omkring 150 gallerier. Det var i den periode, at action-painting og den abstrakte 
ekspressionisme blev særligt eksponeret i kampen mod kommunismen. (Guilbaut,1985; Hjort,1992: 79.f; Saunders, 
2000).  
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grundlag for fortællingen om, hvordan konkretismen opstod i Danmark, omend retningen spiller 
en sekundær rolle i forhold til den kunst, der tilsyneladende gnidningsløst indskrives i et 
nationalforankrende kunst- og kultursyn – igen med fokus på farven og lyset.37 Jørgen Thiesen 
favoriserer, ligesom Zibrandtsen og Wivel, Jorn (Thiesen, 1997). Thiesen udpeger Jorn som en af 
de vigtigste kunstnere i Danmark, fordi han – i termer der minder om dem, som kendes fra 
sportens eller krigens domæner – var i stand til at udkonkurrere alle andre kunstretninger i 
efterkrigstidens danske kunst:  
 
”Asger Jorns indflydelse på efterkrigstidens danske kunst er enorm. Gennem hans indsats har 
gennemslagskraften i den abstrakt ekspressive kunst været så stor, at den har udkonkurreret alle 
andre kunstretninger” (Thiesen, 1997: 67).  
 
At Linien II er blevet marginaliseret, fremgår også af bind 5 i oversigtsværket Dansk kunst historie – 
billedkunst og skulptur skrevet af Henrik Bramsen og Knud Voss i 1975 (Bramsen & Voss, 1975). 
Her nævnes Linien II kun tre steder med fokus på Jacobsens og Mortensen forbindelse til gruppen, 
men i generelt negative vendinger, der trækker veksler på Billes karakterstik og kritik (Bramsen & 
Voss 1975:212;222;225). Bramsen og Voss afmonterer således Linien IIs betydning for udviklingen 
af den danske kunst via et citat af Bille:38 
 
                                                          
37Wivel hævder, at Mortensens værker forbliver danske, selvom de var påvirket af et fransk miljø, og Mortensens 
billeder var i modsætning til franskmændenes aldrig distancerede i betydningen kølige, idet farverne stråler ud af hans 
kunst (Wivel, 2008:668). Selvom Wivel beskriver Gadegaard og Aagaard Andersens projekter i Herning samt Søren 
Georg Jensen og Jørn Larsens sene skulpturer, gives der ingen sammenhængende historisk indtryk af  konkretismens 
placering i dansk kunsthistorie. Det underbygges ved, at Geertsen og Winther ikke optræder et eneste sted i den 
voluminøse 965 siders lange bog. Derimod er kredsen omkring de spontane, inklusiv Mortensen og Jacobsen, blevet 
tildelt et stort selvstændigt kapitel med titlen ”Fabulanterne”. Det er oplagt at hævde, at Linien II med Wivels værk 
endelig har tabt kampen om at være en toneangivende retning i efterkrigstidens kunst, hvorved der ikke længere er tale 
om to selvstændige overdeterminerende retninger i dansk efterkrigstidskunst, men derimod som hos Zibrandtsen reelt 
kun om én. 
38 På samme måde er de enkelte medlemmer af Linien II kun yderst sporadisk nævnt, mens andre arvtagere af 
konkretistisk kunst som f.eks. Helge Ernst og Allan Schmidt fra Linien 3 og Linien igen samt Arne L. Hansen, Karl Åge 
Riget og Henning Damgård-Sørensen indgår i værket, omend de alle kun tildeles en marginal betydning. I Bramsens og 
Voss’ fremstilling af konkretismens udvikling i Danmark lægges der fortsat vægt på Jacobsen og Mortensens 
betydning. De understreger, at det var i kraft af deres forbindelser til Galerie Denise René og den franske kunst og 
gennem deres udstillingsvirksomhed i galleriet i Paris i 1948, at den ene af de få hovedretninger i dansk 
efterkrigstidskunst blev grundlagt. For Bramsen og Voss var det vigtigt at pointere, at Jacobsen og Mortensens 
betydning for den danske konkretisme skyldes, at de var de eneste, der – vel at mærke gennem mødet med den franske 
kunst – påkaldte sig international bevågenhed.  
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”Sidstnævnte [Bille] skrev her i 1950 om ´Linien To´, at denne gruppes kunstnere tror, man kan 
skabe kunst på teorier. Men det er klart, at en kunst, der kun henvender sig til intellektet, aldrig 
når at trænge ind til dybere lag af vores følelser” (Bramsen & Voss, 1975: 222).  
Bramsen og Voss konstaterer desuden, at det var den danske fraktion af CoBrA, der havde størst 
betydning for CoBrA i sin helhed, og det skyldes, at det først og fremmest var den, der fungerede 
som forsvarsværn mod den konstruktive linje.  
”I den informelle kunst er ”Cobra” et hovedkapitel, med Danmark så at sige på fronten, og på det 
internationale plan ikke mindst af betydning for Holland og for frigørelsen af de hollandske 
kunstneres afhængighed af ”De Stijls og Mondrians stil”(Bramsen & Voss, 1975: 208). 
 
Ifølge forfatterne skulle de danske spontan-abstrakte således sikre, at et større geografisk område 
blev befriet og afsikret fra den non-figurative konkretisme.39 Jorn påpegede derimod, at det var 
med dannelsen af den hollandske Reflex-gruppe i 1947 – der blev dannet som opposition til De 
Stijl og Mondrian – at CoBrA blev en realitet (Jorn, 2011:200).  Villads Villadsen opridser konflikten 
mellem det konkretistiske og spontan-abstrakte spor via en dramatisk vejrligs-metaforik: 
 
”Det var i det hele taget betydningsfulde år for den abstrakte kunst, der gik som et friskt uvejr over 
dansk kulturliv. Cobra-sammenslutningen stiftedes i 1948 og opløstes i 1951, og denne gruppes 
fabulerende og abstrakt ekspressionistiske udtryksform måtte uafvendeligt opleves som en skarp 
kontrast til den geometriske abstraktion, der blev kendetegnende for Linien II ”(Villadsen, 
1988,u.pag). 
 
Linien II og CoBrA medvirkede aktivt til kondenseringen af den nye polære magtstruktur i 
efterkrigstids-kunsten, der i en diskursteoretisk optik kan betegnes som reel og ´objektiv´. 
Eftersom objektiviteten er med til at skjule alternative muligheder, er det vigtigt at vise, hvordan 
magtkampen har fundet sted uden at miste fokus på, at forholdet mellem Linien II og 
                                                          
39 For at underbygge argumentet om, at der findes en særlig dansk CoBrA bevægelse, er der ofte, ikke mindst i 
forlængelse af Jorns teorier, fremført argumenter for, at det kun var i Norden, at der var en særlig forbindelse til 
forhistorien. Den antagelse bygger så igen implicit på et argument om, at den danske historie – i kraft af de oldnordiske 
sagn og myter – er unik, idet folkekunstbegrebet samtidigt føres længere tilbage, end det er tilfældet for de 
kontinentaleuropæiske landes vedkommende, herunder Holland og Belgien (Jorn, 1978; Kolstrup, 1995:151ff). På den 
måde har man konstrueret og fastholdt en særlig bevægelse i Danmark, der knytter de danske kunstnere sammen på en 
særlig måde, der samtidig virker ekskluderende i forhold til CoBrA-kunstnerne fra de øvrige lande.  
Efterhånden forlod Winther også det konkretistiske udtryk som det fremgik af hans udstilling på 
Trefoldigheden i 1951 hvor han i traditionen fra Kandinsky igen indførte figurer i det ellers genstandsløse maleri 
(Andersen, 1951a:2). Winther påpegede desuden i 1951, at han ikke længere turde bruge ordet ´konstruktiv´ fordi det 
var blevet et skældsord, og det mente han skyldtes at publikum opfattede det spontan-abstrakte ´trancemaleri´ som den 
fineste kunstart (Winther efter Bp, 1951:4). 
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konkretismen må betragtes som komplekst, fordi det hermed både bygger på et imaginært 
simplificeret fælles forestillingsbillede og på en reel diskursiv og analyserbar konstruktion. 40   
Det skal endvidere understreges, at den polære kampmetaforik, der opstod mellem 
kunstpositionerne, udspillede sig på tværs af diverse geografier. Ejner Johansson har i 
overensstemmelse med Guilbaut registreret lighedstræk mellem den europæiske og amerikanske 
ekspressionisme, hvilket han sammenfatter som spontan kunst (Johansson, 1963). Johansson 
opfatter den ekspressive/spontane retning som dominerende i efterkrigstiden, og den 
kontrasteres af ´den konkrete´ retning, som han derimod opfatter som en slags midlertidig 
bevægelse med minimal succes (Johansson, 1963:104f.). Med udgangspunkt i Klar Form hævder 
Johansson, paradoksalt nok, at konkretismen ikke bør betragtes som en egentlig kunstposition, og 
han påpeger, at Klar Form kun fik betydning for den enkelte kunstner, ligesom den udgjorde en 
anti-folkelig bevægelse med et doktrinært billedprogram. Johansson forsøger med andre ord at 
udskrive konkretismen (Johansen, 1963). Et sådant ræsonnement afspejles også i f.eks. 
Arbejdernes Kunstforenings kunstsamling, hvor der kun indgår fem konkretistiske værker ud af en 
samling på i alt 367 malerier samt 1444 tegninger og grafiske arbejder (Hansen, 2009:162). 
Konkretismen blev også ofte opfattet som en borgerlig intellektuel kunst uden værdi. I Billes 
anmeldelse af Klar Form-udstillingen på Charlottenborg i 1951 hævdede han, at der var tale om en 
kold, rigid og konstrueret kunst- og gruppebevægelse.  
 
”Hvad blev da udstillingens hovedindtryk? Mon ikke først og fremmest indtrykket af et til de 
mindste detaljer gennemført fællespræg. Et fællespræg, der ved sin bevidsthed om 
sammenspillets virkning ikke laa fjernt fra tanken om en dygtig instruktørs uangribelige 
iscenesættelse. [V]i griber os selv i at tænke: Mon det er tilladt at male anderledes? Eller: Kun ved 
at male saaledes, kommer man gennem denne udstillings naaleøje. […] ”Klar Form”, vakte snarere 
ved sit navn indtrykket af noget koldt og puritansk – et indtryk som holdt sig under besøg paa 
udstillingen” (Bille, 1952:89).  
 
Robert Rosenblum har i Modern Painting and the Northern Romantic Tradition-Friedrich to Rothko 
fra 1975 vist, at det fra og med 1945 blev den nordiske vilde, barbariske og romantiske kunst, der 
                                                          
40 Et interessant eksempel blandt flere var Ole Hyltofts ide om at producere og eksportere film om de danske Cobra-
malere til udlandet, idet han sammenlignede dem med både Thorvaldsen, Brandes, Blixen og H.C. Andersen. Hyltoft 
fremlagde endvidere det kontroversielle synspunkt, at det var Egill Jacobsens kunst, der havde ført til udviklingen af 
den amerikanske ekspressionisme (Hyltoft, 1982:5). 
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sejrede i den vestlige verden, og det skyldes, at den amerikanske abstrakte ekspressionisme – ved 
at inkorporere disse nordiske elementer – opnåede international succes (Rosenblum, 1975: 
203ff.).  
Opfattelsen af, at de enkelte kunstpositioner dækker over tilsvarende grupper, der 
tilsammen kan indplaceres i et indbyrdes oppositionelt forhold til hinanden, genfindes utallige 
steder, således også hos Ingvar Cleason, omend han bemærker, at det bipolare system altid fører 
til omstruktureringer, hvorfor grupperne betegnes som dynamiske: ”I dansk konstliv blev de sista 
åren av fyrtiotalet en orolig tid, fyll av hårda motsättningar, hetsiga diskussioner och 
omgrupperingar” (Cleason, 1986, u. pag.). Den spontan-abstrakte kunst tilskrives således større 
værdi end konkretismen, et forhold der også kendetegnede situationen i Finland, hvor f.eks. Ernst 
Mether-Borgströms figurative værker modtog bedre anmeldelser end hans konkretistiske 
(Karjalainen, 1990: 196). I efterkrigstidens England var der også en stærk aversion imod den 
nonfigurative kunst, og ligesom i Danmark skyldes det blandt andet, at den figurative stil blev 
koblet sammen med den nationale identitet (Grieve, 2005: 9ff.).  
CoBrA og Linien II har sammen medvirket aktivt til konstruktionen af fortællingen om 
kunstens udvikling i efterkrigstidens Danmark, og rivaliseringen mellem de to positioner 
manifesterede sig også i overmalingen af et Mortensen maleri; en aktion som CoBrA-
medlemmerne Jorn, Karel Appel, Corneille og Constant iværksatte hos keramikeren Erik Nyholm i 
Funder i 1949 (Lambert, 1983:149ff.) CoBrA-Modifikationen viser, at kampen mellem de to 
grupper og positioner blev optrappet, og frontalangrebet på Mortensens værk illustrerer, hvordan 
kunstnerne ønskede at tilintetgøre hinanden- ikke blot verbalt og symbolsk – men også som en 
fysisk handlingsorienteret aktivistisk proklamation (Kristensen, 2014:139) (Bilag 6). Den kollektive 
identitet blev konsolideret internt i kunstnergrupperne ud fra en række udstukne regler for, 
hvordan de politiske, kunstneriske og æstetiske fællesmålsætninger og agendaer skulle opbygges, 
forstærkes og realiseres. Kunsthistorikerne har traditionelt udnyttet kunstnergruppernes 
selviscenesatte og harmonisøgende konstruktioner, samt deres tilsvarende rivaliserende 
distancering til ´den anden´, som en måde at strukturere fortællingen om dansk kunst på, og 
grupperne har derfor styrket den forenklede udviklingslære og ´metode´, der handler om, at 
kunsten følger et diakront og stringent kronologisk forløb, omend ethvert udviklingsforløb som 
bekendt må forudsætte et element af traditionsfornyelse. Det historiske landskab og den 
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kontekst, som den enkelte gruppe tilpasses til og derved diskursivt bekræfter, indgår ofte i et 
system, hvor en gruppe afløses af en anden, uden at den forgangne suspenderes, men på en sådan 
måde, at der kontinuerligt etableres nye ´epistemer´ og overdeterminerende pejle- og fikspunkter 
i historieforløbet, hvilket Harold Bloom ser som en af mekanismerne bag kulturkanonen (Bloom, 
1995:26). At Linien II – ikke mindst via receptionshistorien – blev sammenlignet med den første 
Linien (1934-39), hvorved Linien II tog næring til sig fra den første gruppes historiske betydning og 
eksistens, er blot et eksempel ud af flere på, hvordan Linien II ønskede, at omgivelserne skulle 
forstå dem som gruppe, det vil sige som både traditionsforvaltende og radikalt fornyende på én og 
samme tid. Ved at vedkende sig arven fra den første Linien sikrede Linien II sig automatisk et vist 
renommé i eftertiden, og Linien II verificerede således sin egen berettigelse via den postulerede 
forbindelse til den af kunstinstitutionen og systemet allerede anerkendte Linien; uanset de 
indbyrdes ligheder og forskelle der kan udpeges mellem de to grupper. For at indskrive sig i den 
kronologiske systemtænknings økonomi og logik benyttede Linien II sig i første omgang af en 
velvalgt strategi, idet de inviterede nogle af de mest markante medlemmer fra den første Linien 
med som gæster på deres debutudstilling.  
 Linien IIs svaghed bestod i dens insisteren på at skrive sig ind i den kronologiske 
udviklingshistorie og diskurs, hvorved den uforvarent bragte det institutionskritiske 
modstandspotentiale, der oprindeligt havde kendetegnet den første Linien til ophør. I 
undersøgelsen af Linien II som et samfundsengageret og kritisk projekt vil jeg dog udpege nogle 
steder, hvor Linien II alligevel fungerer som det Jan Würtz Frandsen i forlængelse af Lyotard har 
defineret som avantgardens ´modstandslinje´, hvorfor jeg heller ikke blot relancere den 
modernistiske kronologiske og stringente forbindelseslinje, som hidtil er blevet trukket mellem 
Linien og Linien II (Frandsen, 1992:322). 
Kampen mellem de spontan-abstrakte og konkretisterne blev konstrueret og 
fastholdt af en række kunstnere omkring 1948 og frem til Linien IIs sidste officielle udstilling der 
fandt sted i Arne Bruun Rasmussens udstillingslokaler mellem den 19. og 28. februar 1952.41 Linien 
II var som historisk og epokalt fænomen ude af stand til at overskride den tradition, som den 
                                                          
41 Udstillingen hos Bruun Rasmussen 1952, markerede et brud med konkretismen forstået som et fællesskabstyrende og 
formelt tegn for gruppen, idet kunstnerne igen eksperimenterede på tværs af diverse stil- formudtryk og genre. På 
udstillingen var det kun Geertsen, Gadegaard og Aagaard Andersen der i en traditionel stilhistorisk og formel forstand 
overholdt det konkretistiske program (Barbusse & Olesen, 1995: 137f.). 
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forskansede og forseglede sig i, omend flere af dens medlemmer senere formåede at negere de 
dogmatiske principper, som kendetegnede ’omsvinget’ i det udstillingsdesign, som indfandt sig i 
perioden omkring gruppens anden og tredje udstilling, som fandt sted i henholdsvis Tokanten i 
april 1948 og i Den Frie Udstillingsbygning fra den 31. juli – 15. august samme år. I 1948 ville 
gruppen således for første gang konstitueres som enhed, og derfor samledes kunstnerne om 
´genopdagelsen´ af konstruktivismen og konkretismen, et forhold som Winther omtalte:  
 
”Næste år, i 48 var vi blevet mere seriøse. Vi havde bare malet, men måtte også til at finde ud af, 
hvad maleri egentlig var, og hvordan det fungerede. Vi blev interesserede i teori og i alt, hvad der 
var konstruktivt. Jeg havde set Mondrian og Doesburg på den hollandske udstilling på 
Charlottenborg i 1946, og malte dengang nogle neoplasticistiske billeder for at se, hvor den vej 
førte hen, men genoptog det først i 48” (Winther, 1983b:31). 
 
Af Mortensens artikel til Linien IIs udstillingskatalog i 1948 fremgår det også, at det var den 
konstruktive kunst, der skulle fremmes, omend den tilsyneladende skulle undersøges med det 
formål at opnå dybere indsigt i den almene abstrakte kunsts mangfoldige sider. Den konstruktive 
kunst skulle fungere som en fødselshjælper for den abstrakte kunsts funktion i hele dens bredde, 
for som Mortensen påpegede om Linien II: ”Jeres konstruktive interesse er meget forståelig, også 
her ligger ting, der før eller senere skal gennemarbejdes, før man får klarhed over den abstrakte 
kunsts muligheder” (Mortensen, 1948, u.pag.).  Det er interessant, at Mortensen opfattede sig selv 
som gæst, idet han anvendte ordet ´jeres´ frem for ´vores´, og han udviste endvidere stor indsigt i, 
hvordan konstruktionen af kunstnergruppeidentiteten kunne øve indflydelse på 
historieskrivningen og omvendt. Han understregede f.eks., at gruppen, ved at skabe en serie 
programfaste udstillinger over en årrække, selv kunne indløse adgangsbillet til indskrivningen i 
eftertidens kunsthistorie. Linien II skulle således agere som medkonstruktør af forestillingen om 
gruppen som en harmonisk enhed for konkretismen, for herved ville den opnå et positivt 
omdømme blandt publikum, kunsthistorikerne og galleristerne: ”[E]n ting er sikker: hvis I kan 
gennemføre udstillingen på rent kunstnerisk grundlag i en årrække, indtil det går op for folk, hvad I 
vil, så er I sikker på en plads i dansk kunstudstillings-historie” (Mortensen, 1948, u.pag).  
Linien II var som sagt en sammensat gruppe, og mange af dens medlemmer udgik fra 
det surrealistiske og spontan-abstrakte miljø. Det var først, da Winther, Geertsen og Mortensen 
afbrød samarbejdet med de spontan-abstrakte i Høst, at de skabte mulighedsbetingelserne for at 
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etablere en ny og selvstændig kunstretning, og hermed fødtes konkretismens mulighedsbetingelse 
som selvstændig isme, før den havde meldt sin ankomst reelt. Høst-desertørerne lagde således 
implicit afstand til den spontan-abstrakte kunst, der senere skulle indtage rollen som den ´anden 
linje´ i den danske efterkrigstidskunst. De to positioner blev dog samtidig negeret, negligeret og 
overskredet, f.eks. benyttede Winther sig senere af et stærkt ekspressivt og ofte heroisk og 
vitalistisk kunstudtryk, og Mertz skabte en mængde surrealistiske og dadaistiske værker undervejs 
i sin karriere (Gade, 2010; 52; Gammelgaard, 2008). Winther havde oprindeligt set den ekspressive 
og romantiske udtryksform som et uundgåeligt stadie, der skulle passeres for at skabe den 
fuldendte konkretisme, men på dialektisk vis vendte han som sagt tilbage til den figurative og 
ekspressive stil (Barbusse & Olesen, 1995:94). At Linien II enten er blevet marginaliseret eller helt 
udskrevet af den danske kunsthistorie, skyldes blandt andet, at den er blevet opfattet som analog 
med konkretismen, der associeres med en mere intellektuel – og dermed mindre folkelig 
kunststrømning end f.eks. den spontan-abstrakte. Den anakronistiske opfattelse af Linien II som 
’intellektuel´ og ´antifolkelig´ har overlevet, selvom Dotremont, Constant og Jorn f.eks. udgav en 
stor mængde teoretiske bøger og artikler om kunst, politik, epistemologiske problemstillinger og 
filosofiske overvejelser svarende til f.eks. Mertz’, Aagaard Andersens, Bjerke Petersens, 
Mortensens og Winthers skriftlige produktioner. Mange kunsthistorikere og kritikere har forudsat, 
at de kunstnere, der skabte spontan-abstrakte værker, var ureflekterede omkring deres egen 
´primitive´ produktion i modsætning til de ´formelle´ kunstnere, hvis værker derimod byggede på 
logisk videnskabelige, matematiske og fysisk-optiske principper (Barbusse & Olesen, 1995; Bogh, 
1996; Højsgaard, 2000; Jespersen, 1974;1991, Stokvis, 2001). Når Mette Højsgaard fastholder, at 
den spontan-abstrakte kunst automatisk appellerer mere til den brede befolkning end den 
konkretistiske, så tilpasses konkretismen til den allerede eksisterende og konstruerede 
rammefortælling, hvilket implicerer, at den spontan-abstrakte kunst er mere velegnet til f.eks. 
kunstnermonografierne og kunstudstillingerne end den konkretistiske (Højsgaard, 2000: 25). Den 
´intellektuelle´ konkretisme kan således ifølge Højsgaard ikke virke folkelig, didaktisk og 
samfundsopbyggende på samme måde som den spontan-abstrakte, idet sidstnævnte ikke kræver 
nogen baggrundsviden eller forforståelse af fortolkeren, og det implicerer, at den spontan-
abstrakte kunst automatisk indeholder det kulturelle kit, som skal forbinde den med masserne 
(Højsgaard, 2000:25). Højsgaards synspunkt harmonerer dårligt med Linien II og konkretisternes 
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ønske om at lade kunsten intervenere i samfundet, hvorved den skal opfattes som 
funktionsbestemt til at fremme et socialt og politisk engagement. Højsgaard har, som jeg også har 
vist her, ret i, at det er den spontan-abstrakte kunst, der har tegnet billedet af efterkrigstidens 
samlede kunstudvikling i Danmark frem til i dag, men det skyldes blandt andet, som hos 
Højsgaard, at det endnu ikke er lykkedes at dementere myten om, at konkretismen inkarnerer 
1950ernes ´intellektuelle´ kunstretning par excellence (Højsgaard, 2000:9). Instrumentaliseringen 
af CoBrA har samtidig medført, at konkretismen ofte udsættes en reduktiv kritik, hvorved den 
fastfryses som en rudimentær kunstretning uden substans.  
  Helhesten er desuden blevet beskrevet som oppositionel til den første Linien og 
tidsskriftet Aarstiderne, hvilket skyldes, at Jorn var initiativtager til Helhesten, mens Mortensen var 
involveret i både Linien og Aarstiderne. Det betyder, at kunstnere og kunsthistorikere 
efterfølgende har fastholdt, at disse førkrigstids-bevægelser foregreb den ideologiske og 
kulturpolitiske kamp, som først senere konsolideredes ved stiftelsen af Linien II og CoBrA 
(Barbusse & Olesen, 1995:39; 2014; Steffensen, 1995:41) 42. Jorn bidrog også aktivt til den 
fortælling, som det fremgår af et læserbrev fra 1951:  
 
”Efter krigen førte vor aktivitet over i det internationale plan gennem tidsskriftet ”Cobra”, mens 
Mortensen forsøgte at genopfriske ”Liniens” aand i forbindelse med den internationale non-
figurative bevægelse i tiden. Der ligger saaledes en permanent divergens mellem Richard 
Mortensens og vor kunstopfattelse, som blev synlig allerede før krigen, da ”Liniens” tendens blev 
løbet over ende” (Jorn, 1951:2). 
  
Det er imidlertid tydeligt, at der allerede før krigen udspillede sig en magtkamp, mellem på den 
ene side Mortensen og på den anden side Egill Jacobsen og Jorn (Kristensen, 2014:137). Winther 
betragtede separationen mellem de spontan-abstrakte og konkretisterne som funderet på både 
teoretiske forskelle og som en strid udspillet mellem personer (Winther, 1978a:461). Den bipolare 
konstruktion, som eskalerede umiddelbart efter krigen, blev synliggjort i Aarstiderne, der i 
forbindelse med Helhestens undergang bragte et kritisk indlæg om tidsskriftets manglende 
betydning for dansk kunst (Aarstiderne, 1945: 46). Allerede før krigen havde Mortensen lagt en vis 
                                                          
42 Tendensen kan følges i mange danske oversigtsværker om dansk kunst efter 1945 (se eventuelt Bogh, 1996;11f; 
Jespersen, 1991:167; Nørregaard-Nielsen, 1995:433 ff). I Ejler Billes på mange måder skelsættende bog Picasso, 
Surrealisme abstrakt Kunst, som udkom første gang i 1945, omtales denne skelnen ikke. Her er det stadig 
surrealisternes afstandstagen til dadaismen og kubismen, der fremhæves som væsentlig for den moderne kunsts 
udvikling (Bille,1966: 106). 
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afstand til de kunstnere, der beskæftigede sig med primitivisme, folkelivsmaleri, myter og sagn og 
andre romantiske levn. Mortensen var skeptisk over for en sådan romantisk kunst, der som Jørgen 
Dehs skriver, også typisk indeholder et forestillingsbillede om barnet som et uskyldigt og uspoleret 
væsen (Dehs, 2012:62). Den insisterende fastholdelse af troen på den uigenkaldeligligt tabte tid 
blev ligesom i romantikken et omdrejningspunkt for CoBrA, og det var disse romantiske 
aggregater, som Linien II og konkretisterne forsøgte at bekæmpe. Jorn satte i sin ´uortodokse 
systemtænkning´ før udviklingen af hans i dag berømte trialektik den nordiske romantiske 
idiosynkratiske uorden i opposition til den rationelle ´latinske´ klarhed (Birtwistle, 1995:37). I 1948 
skrev Jorn i Magi og skønne kunster, at: ”Vi må opfatte romantikken som den naturlige og den 
eneste virkeligt realistiske kunst” (Jorn, 1971:23), omend han helt i overensstemmelse med 
konkretisterne samtidig hævdede, at tanken om en individualistisk subjektivitet var en 
absurditet.43 Jorn hævdede, at det var den socialistiske subjektivitet i kulturen, der: ”Realiserer 
romantikkens ide, og kun romantikken er i stand til at tilfredsstille et realistisk kunstbehov i et 
socialistisk samfund” (Jorn, 1971:23). Jorn fremhævede endvidere, at verdenskunsthistorien var 
struktureret efter et dualistisk system, hvor den romantiske-folkelige kunst fungerede som 
modvægt til den klassisk-intellektuelle, som han knyttede funktionalismen sammen med, og som 
konkretismen sidenhen er blevet associeret med (Jorn, 1971: 96).   
Der findes eksempler på, at Helhesten i dens samtid blev opfattet som en romantisk 
retning. I Aarstiderne blev det f.eks. fremhævet, at Helhesten var grundlagt på primordialistiske, 
suspekte og falske værdier, hvorfor de spontan-abstrakte var regressive. 
 
”Tvunget af Krigstidens Isolation optræder de unge revolutionære som de allerskrappeste 
Folkemindesamlere. Forskellen mellem Autoriteterne af denne Kategori og ”Helhesten”s Ryttere 
bestaar blot i, at de første knap nok er kommet frem til det 19. Aarhundrede. Men begge parter 
anvender den primitive Kunst (paa den ene Side Manglebrætter og Himmelbreve, paa den anden 
Side Annoncebilleder og Tatoveringer) til at levendegøre de ”folkloristiske, historiske og mystisk 
psykologiske Værdier. [… ]I Praksis ytrer Tendensen sig i en uappetitlig Blanding af 
skrækromantiske Figurfremstillinger og mondænt Sommerhus i Bondestil” (Aarstiderne, 1945: 46). 
 
At Jorn tog afstand fra konkretismen, funktionalismen og konstruktivismen, fremgår af en i dag 
velkendt kronik, som han udarbejdede sammen med Robert Dahlmann Olsen på Hjarnø i Horsens 
                                                          
43 Bogen blev først publiceret i 1971 – men i sin oprindelige form – hvorfor den er præget af det dialektiske tankegods, 
som Jorn senere erstattede med teorien om triolektikken.  
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Fjord, og som blev bragt i Land og Folk den 20. august 1948. I artiklen Everclean – et fornuftigt 
menneske, der minder om en novelle, blev hovedpersonen beskrevet som en kold og usympatisk 
funktionalist, bosat i en moderne lejlighed på Frederiksberg (Jorn & Dahlman-Olsen, 1948:11). Her 
havde hovedpersonen, akkurat som amerikanerne, overgivet sig til en konsumvarebaseret 
ligegyldig tilværelse, og han havde desuden fået etableret en stor kunstsamling bestående af 
værker fra sammenslutningen ”Den rette vej”, der, som jeg tidligere har foreslået, kan opfattes 
som et pseudonym for Linien II (Kristensen, 2014:139).44 Med artiklen lagde Jorn, hvad Morten 
Thing også har bemærket, afstand til såvel staliniseringen af partikommunismen i efterkrigstiden, 
som til de radikale avantgarders radikaliserede revolutionsprogrammer, som f.eks. udmøntede sig 
i konstruktivismen og den geometriske abstraktion i 1920erne og 1930erne (Thing, 1993:706). 
Mens Jorn og Mortensen med stor kraft forsøgte at etablere en modsætning mellem 
grupperne og praksisserne, dér var andre kunstnere langt mere pragmatiske, hvorfor de trådte ind 
og ud af grupperne på tværs af ismer og skel, idet de udnyttede lighederne mellem det 
konkretistiske og spontan-abstrakte. I forfatteren Halldór Laxness´ beskrivelse af Svavar Gudnason 
smelter Helhesten, Høst og CoBrA delvis sammen ud fra antagelsen om, at hvis grupperne består 
af de samme personer, er deres målsætninger og udtryksformer tilsvarende uforandrede: ”Der er 
tale om ´Høst-Helhesten-Cobra´, nomenklaturer, som gruppen optrådte under i diverse 
sammenhænge og på forskellige tidspunkter, og som retrospekt, ironisk, af kunstneren […] er 
blevet sammenfattet i benævnelsen ´Høst-imperiet´” (Laxness, 1968: 21). Gudnason skabte også 
konkretistiske værker, som det fremgår af hans kompositioner fra 1950erne, såsom Composition 
rouge 1955 (Bilag 7), Uden titel 1955 (Bilag 8) og Natradio på Ôræfajökull fra 1958 (Bilag 9), og han 
sondrede – i modsætning til f.eks. Egill Jacobsen, Jorn og Carl-Henning Pedersen – skarpt mellem 
Helhesten og CoBrA, som blev opfattet som to uafhængige bevægelser. I artiklen De gamle 
paroler, som udkom i Louisiana Revy i 1966 i forbindelse med den på det tidspunkt største CoBrA-
udstilling i Danmark, skrev Gudnason, at:  
 
                                                          
44 Kronikken blev skrevet som modsvar til Poul V. Nielsens kronik bragt i Land og Folk den 27. juni 1948, hvori 
Nielsen talte varmt for, at der burde iværksættes en større rationalisering af arkitektur, kunst og design. Jeg opfatter ikke 
kun Dahlman Olsen og Jorns kronik som et polemisk angreb på funktionalister som Poul V. Nielsen, Poul Henningsen 
eller Le Corbusier, der med sin urbane teori satte menneskets målrette vej i kontrast til æslets eksalterede og adspredte 
vej, en teori som Jorn var bekendt med. Derimod mener jeg at kronikken markerer en ny afstandtagen til den ´danske´ 
konkretisme, der konsolideredes som en selvstændig retning på det tidspunkt, hvor kronikken blev skrevet (Kristensen, 
2014:139; Nielsen, 1948:13; Le Corbusier, 2006:228). 
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”Når jeg nu bliver bedt om at skrive nogle ord om Helhesten og Cobra, så være det straks sagt, at 
Helhesten er min ganger. Helhesten – tidsskriftet – løber efter min mening det smukkeste løb, 
mens det væmmelige utyske af en slange, tidsskriftet Cobra, mangler adskillige længder i at 
indhente den” (Gudnason, 2013: 43). 
 
At Gudnason ligesom Heerup og andre ´officielle CoBrA-medlemmer´ ikke opfattede sig selv som 
medlem af CoBrA, viser, at grupperingerne som harmoniske fællesskaber bygger på det, som 
Benedict Anderson definerer som konstruerede forestillingsbilleder (Anderson, 2006). Forfatteren 
Thor Vilhjálmsson har endda insisteret på, at Gudnasons geometriske tendenser har rod i Islands 
natur, og derfor ikke kan forbindes med konkretismen, hvilket har resulteret i, at Gudnason 
underlægges konventionerne for, hvordan man i Norden har valgt at beskrive den spontan-
abstrakte kunst (Vilhjálmsson, 1992: 31ff.). Linien II og CoBrA både interagerer og konvergerer ved 
det, at de ikke blot fungerer som hinandens modsætningspar, men også indgår i et indbyrdes 
kompliceret afhængighedsforhold, og de udfylder – omend på hver deres måde – en plads i den 
samme overordnede kunsthistoriske fortælling og hegemoniske diskurs. Sven Møller Kristensen 
har i den sammenhæng også fremhævet, at begrebet tidsånden bygger på en simplificeret model, 
hvor det handler om: ”[A]t pille en enkelt gruppe ud af buketten og udnævne dens ´ånd´ til 
´tidsånden´”(Kristensen, 1988b:66), og Kristensen konkluderer således, at man:  
”på tilsvarende måde forenkler begrebet ´kunsten´. Man har den praksis at fremhæve en særlig 
linie eller skare af kunstnere og kalde dem for tidens udtryk, idet man lader glemslens slør falde 
over resten” (Kristensen, 1988b: 67). Kristensen er i dialog med Blooms bemærkning om at: 
”Nothing is so essential to the Western Canon as its principles of selectivity, which are elitist only 
to the extent that they are founded upon severely artistic criteria” (Bloom, 1995:21). 
Linien II-Kunstnere som Poul Andersson, Kujahn Blask, Buch, Mogens Jørgensen, Henning Nielsen, 
Bent Sørensen, Anna Thommesen, Elsa Thoresen, Gestur Thorgrimson og Macholm, er på grund af 
en række kunsthistoriske selektionskriterier blevet udrangeret i den traditionsforvaltende danske 
kunsthistorie.  
Receptionshistorisk er konkretismen i Danmark desuden sjældent blevet udforsket 
eller beskrevet ud fra mere indgående analyser af den ´anden´ (CoBrA). Konkretisternes forhold til 
de danske gallerier og kritikere har ligeledes spillet en sekundær rolle i forhold til f.eks. en række 
dybdegående undersøgelser af de dansk-franske forbindelser med Galerie Denise René som 
fikspunkt, og konkretismen beskrives typisk ud fra en række personalhistoriske udsagn fra 
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kunstnerne selv (Barbusse, 1990a; Barbusse & Olesen, 1995; Højsgaard, 2000). Den biografiske 
dataindsamling i form af kvalitative interviews er ofte blevet anvendt som det primære empiriske 
materiale, hvorigennem den konkretistiske kunst er blevet filtreret og fortolket. Det resulterer i, at 
værkerne på baggrund af personinterviewet lades med betydninger, der spærrer vejen for mere 
nuancerede og kritiske lænsninger, såsom spørgsmålet om konkretismens ´reelle´ betydning for 
Linien II i forhold til andre strømninger etc.  
At galleristen og kunstneren Thorkild Hansen er blevet tildelt en ubetydelig rolle i 
undersøgelserne af konkretismens historie i Danmark, skyldes kanoniserings-modellen for, 
hvordan fortællingen om ´dansk kunst´ struktureres. Den manglende opmærksomhed på Hansen 
som kunstner kan dels skyldes, at han beskæftigede sig med konkretismen før Linien II-
kunstnerne, dels at han valgte en kunstnerisk karriere i USA og Sydamerika – langt fra København 
og Paris. Hansen opnåede status i udlandet, idet han i 1950erne både fungerede som professor i 
billedkunst på universitetet i New Mexico, ligesom han blev tilknyttet Galaria Antoni Souza. 
Derudover skrev Hansen manifester for udviklingen af en ny social plastisk og optisk kunst, og 
selvom han opholdt sig i Sydamerika, var han fortsat i kontakt med sine gamle kollegaer fra 
Danmark, hvilket fremgår af, at han i 1961-62 afholdt en udstilling sammen med Mortensen i 
Galerie Denise René. Alligevel er det fortsat den dansk-nationale fortælling om Hansen som stifter 
af galleriet i Pustervig og Tokanten, der normalt fremhæves, hvilket har skygget for hans 
kunstneriske bedrifter og pædagogiske indsats i og uden for Europa. At Hansen ikke blev 
indlemmet i en bestemt kunstnergruppe i Danmark, har medført, at han blev glemt i den danske 
kunsthistories selvforståelse og genfortælling om, hvordan udviklingen af konkretismen i Danmark 
fandt sted. På samme måde er kunstneren Søren Melsons abstrakte film Tåren, Rumstudie I-III og 
Rationalisering (alle fra 1947), Punkt præludium og Henning Bendtsens Legato fra 1949 kun 
sjældent sat i forbindelse med konkretismens opkomst, selvom disse film minder om Mertz´ og 
Winthers film (Barbusse & Olesen, 1995:112ff.; Nørrested, 1988).  Freddie A Lerches tidlige 
konkretistiske værker fra 1930erne, Jørgen Rytters film og Keld Helmer Petersens fotos spiller en 
marginal rolle i den kanoniserede oversigtslitteratur om ´dansk´ konkretisme, selvom sidstnævnte 
deltog på Linien IIs udstilling i 1950. Desuden har en række ´amatørkonkretister´ i deres samtid, 
heriblandt skibsværftsarbejderen og svejseren Otto Pedersen, stort set aldrig fået omtale i 
kunsthistorien. En af Pedersens rumskulpturer fik ellers en central placering som vartegn for 
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kjolefabrikken Racell i 1968, hvilket betyder, at den kan forbindes med Gadegaards, Robert 
Jacobsens og Aagaard Andersens projekter i Herning, idet disse ligeledes handlede om at 
suspendere forholdet mellem lav- og finkultur, hvilket måske først og fremmest lykkedes via den 
heftige mediedækning, som Pedersens skulptur opnåede i samtiden (Bak, 2007c: 205). 
Et af de åbenlyse problemer i beskrivelsen af Linien II angår gruppens udskiftning af 
medlemmer og gæster, omend grænsen mellem inklusion og eksklusion naturligvis er behæftet 
med mange usikkerhedsmomenter. Det er vanskeligt at beskrive Linien II som en fastforankret 
gruppe, fordi grænsedragningen mellem medlemmer og gæster bevidst sløres, og det har i den 
grad præget eftertidens syn på gruppen, hvor Bjerke Petersen, Mortensen, Robert Jacobsen, 
Dewasne, Vasarely og Poliakoff er blevet tildelt særdeles vigtige roller i beskrivelserne af gruppen, 
mens andre ´prominente´ gæster som f.eks. Peer Abben, der på Linien IIs udstilling i 1948 viste 
tegninger til en biograf i Nordafrika og et hotel i Tanzania, sjældent er blevet bemærket, selvom 
han senere opnåede stor international bevågenhed og anerkendelse som arkitekt. Der er således 
ingen ´logisk og klar´ forbindelse mellem, hvilke kunstnere der markerede sig i omverdenen, og 
hvem der blev indskrevet i den danske kunsthistorie. At visse medlemmer og gæster af Linien II er 
blevet tildelt en mere perifer placering i gruppen, bekræfter, at det er umuligt at indkredse og 
afgrænse gruppen som en objektiveret (observerbar) enhed. Desuden er musikerne, danserne og 
digterne, der deltog i Linien II udrangeret i eftertidens karakteristikker af gruppen, og det skyldes 
også, at disse kulturfænomener ikke sorterer under kunsthistoriens primære genstandsfelt. På 
Sorø Kunstmuseum har man også koncentreret sig om indkøb af de i forvejen ´kanoniserede´ 
Linien II-kunstnere med særligt fokus på maleri, grafik og skulptur, hvilket betyder, at museet 
bidrager til, at det er de arkitektoniske projekter, designprodukterne, de performative elementer 
og diverse kunsthåndværk, som kunstnerne var stærkt involveret i der fortsat nedprioriteres med 
risiko for, at disse facetter udskrives totalt af historien.  
Det er en bestemt fraktion af gruppen, primært koncentreret omkring visse malere 
såsom Geertsen, Mertz, Gadegaard, Winther, Aagaard Andersen og sekundanterne/gæsterne 
Bjerke Petersen, Mortensen og Jacobsen, der har påvirket eftertidens syn på Linien II, og det var 
også primært disse kunstnere, der arrangerede udstillingerne, redigerede og skrev bidrag til 
katalogerne, tidsskrifterne, aviserne og bøgerne, ligesom de udtalte sig til pressen og 
kunsthistorikerne (både under og efter gruppens epokale levetid), og således skabte de en stærk 
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kollaboration med kunstinstitutionerne og anmelderne. De Linien-II kunstnere, der resignerede via 
deres stærke allianceforhold til kunstinstitutionerne, medvirkede således aktivt til den 
kunsthistoriske diskurs, hvormed konkretismen blev retningsvisende for opfattelsen af Linien II 
som en homogen gruppeidentitet. 
I 1951 blev udstillingen Klar Form iværksat som et samarbejde mellem Denise René, 
Børge Birch og landsretssagfører Erling Koefoed, og hermed endte Linien II-medlemmerne med 
ikke at deltage.45 Udstillingstitlen viser med al tydelighed, at det kun var det konkretistiske 
formsprog, der havde interesse. Det er rigtigt, som Finn Terman Frederiksen har påpeget, at 
udstillingskonceptet tangerende til en doktrinær og rigid indsats for konkretismen som et 
ekskluderende princip, og Klar Form markerer også Linien IIs opløsning og sammenbrud i epokal 
forstand (Frederiksen, 2000:64ff.). Kunstnere som Buch, Mertz og Winther havde tydeligvis altid 
haft problemer med at tilpasse sig til en bestemt stil, og Winther beskrev senere sin 
´kunstudvikling´ som struktureret efter et princip, der kan beskrives som en spilteori eller en 
trafiksituation, det vil sige som en række gentagelser – men i evig forandring. 
 
”Hver dag står der noget nyt i avisen. Hver dag sker der noget nyt, en kombination af 
mulighederne. En trafiksituation der ikke kan gentages. Derfor søger jeg tilsvarende billedmæssige 
udtryksmuligheder. Det der indebærer bevægelse, forandring, flertydighed. I 1946 
eksperimenterede jeg med amorfe tegninger. I 49 med var det autonomous change, i 59 
usikkerhedsprincippet. I 77 er det symbolikkens transparente lag” (Winther, 1978a:468). 
 
5.1 KONKRETISME SOM LOKAL VARIATION – EN DISKUSSION AF DE DANSK-FRANSKE FORBINDELSER 
Indenfor de seneste årtier har der været en stigende interesse for udforskningen af kollektive 
identiteter, omend ofte med de nationale identitetskonstruktioner og erindringsfællesskaber som 
omdrejningspunkt (Anderson, 2006; Connerton, 2009; Cubitt, 2007; Feldbæk, 1991; Jenkins, 
2006). Nationalidentiteten kan, som Michael Billig har påpeget, opfattes som en skjult symbolsk 
orden, der vedvarende bekræftes og erstattes gennem hverdagslivets rutiner og ritualer (Billig, 
2009). Det er naturligvis ikke primært den nationale identitet, der skal analyseres her, omend den 
spiller en væsentlig rolle for, hvordan historien reproduceres, og den aflejres også som en skjult og 
                                                          
45 På Klar Form i 1951 var det kun Jacobsen og Mortensen, der deltog, foruden en lang række franske kunstnere, som 
var tilknyttet Galerie Denise Rene, hvilket ikke kan overraske, da det også var hende, der var medarrangør af 
udstillingen, som blev vist i både Danmark, Norge Sverige og Finland (Frederiksen, 2000:64; Karjalainen, 1990:61ff; 
Thage, 2001). 
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symbolsk fortælling om kunstens karakteristiske og specifikke udviklingshistorie i Danmark, og 
hvorved den på afgørende vis spiller ind på, hvilken rolle konkretismen er blevet tildelt i den 
kunsthistoriske diskurs. Der findes en udbredt forestilling om, at der eksisterer nogle særlige 
nationale træk ved kunstnersammenslutningerne og grupperne i Danmark, og den forestilling har 
øvet indflydelse på, hvordan man som kunstner skulle opnå anerkendelse via specifikke gruppe-
tilhørsforhold (Morell, 2009:432). Kunstnergruppernes betydning for opretholdelsen af 
forestillingen om, at der findes en særlig dansk folkekarakter cementeres også af konkretisten 
Henning Damgård-Sørensen: 
 
”Måske i en blanding af grundtvigianisme og socialdemokratisme ser man i Danmark en rig 
politisk, økonomisk og administrativ underskov bestående af andelsforetagender, kooperationer, 
bolig- og brugsforeninger, som administrerer brede områder i samfundet. Vi dyrker begrebet 
nærdemokrati. De samme træk finder vi inden for kunstlivet. Og det er enestående i verden. I 
mange generationer har det været sådan, at danske kunstnere ikke alene skabte produkterne, 
men også igennem egne udstillingssammenslutninger skabte forudsætningerne for et nationalt 
kunstliv” (Damgård-Sørensen, 1989, u. pag.). 
Damgård-Sørensens standpunkt afviger markant fra Linien II-kunstnernes ideologiske 
målsætninger, og idéen om, at der findes nationale særkender, harmonerer også dårligt med de 
historiske avantgarder, herunder konstruktivisternes, suprematisternes og dadaisternes teoretiske 
ståsteder – hvilket f.eks. illustreres ved, at Malevich i 1921 proklamerede, at kollektiverne skulle 
forene sig i en altomfattende fælles revolution:  
”Foreningen af alle kollektiver er den enhed som nutiden stræber hen imod; heraf fremgår det at 
enhver personlighed ved at skille sig af med stakitterne har fjernet grænserne for sin bopæl og 
udvikling; hele individets opfindervisdom går i den almene retning […] således bliver alle individets 
rigdomme fælles, og det bliver en enhed i en hel organisme. Individet befrier sig for bagagen, dets 
skabende opfindelsesevne bliver en almen detalje i verdensmaskinen (Malevich, 1963a:137). 
Dewasne udtrykker sig imidlertid i vendinger, der minder om Damgård-Sørensens ovenfor, som 
når Dewasne hævder at, ´dansk konkretisme´ afviger fra den franske, italienske, sydamerikanske 
og schweiziske non-figurative abstraktion: ”Ligeledes finder man i den ellers klare og strenge 
sammensætning af former en lille forskydning, en uventet hældning – afvigelser, der afslører et 
lune fyldt med vitalitet og en speciel dansk fantasi” (Dewasne, 1988:36). Jeg vil hævde, at det, som 
Dewasne udnævner som ´speciel dansk fantasi´, snarere angår Linien II-kunstnernes 
grænsesøgende antiformalistiske og kontrastfyldte eksperimenter med farven, formen og stoffet, 
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hvormed de hele tiden søger at ophæve konkretismen som doktrinær stil til fordel for en ny 
dynamisk syntetiserende og beskuerinddragende social kunst. Dewasnes brug af fantasi-begrebet 
(af græsk Phantasia) henviser etymologisk til indbildningskraften og dermed paradoksalt nok til de 
irrationelle forestillingsbilleder, som blandt andet Carl-Henning Pedersen karakteriserede sin kunst 
ud fra. I denne detalje ligger der en vigtig betydningsforskel indkapslet, idet Dewasnes altså formår 
at adskille den danske konkretisme fra den franske, en adskillelse der ikke blot får afstanden 
mellem den ´danske konkretisme´ og den spontan-abstrakte position til at syne mindre end hidtil 
antaget, men som også, og hvad vigtigere er, markerer afgørende forskelle med hensyn til 
spørgsmålet om hvordan konkretismen skulle realiseres som et socialiserende og politisk projekt. I 
1951 havde Mortensen – i en dialog med Denise René og Winther – fremhævet, at hans kunst i 
overensstemmelse med Auguste Herbins idéer adskilte sig fra franskmændenes, i særdeleshed 
Vasarelys. Mortensen beskrev arbejdet med den ufuldendte firkant som et socialt og 
beskuerinddragende princip – og som en modsætning til Vasarelys altid fuldkomne perfekte 
firkant der afskar beskueren fra at færdiggøre fortolkningsarbejdet, hvilket var karakteristisk for 
franskmandens værker der fremstod som ´døde´ objekter (Frandsen, 1992:450). 
I 1976 understregede Mertz, at ” for jeg, Albert Mertz, er ikke noget særlig fra andre 
mennesker adskilt, men som de gamle kinesere sagde, Jeg er de andre, og de andre er mig” 
(Mertz, 2013d:128). Mertz forstod vigtigheden af at gøre oprør mod enhver statslig udbytning og 
national identifikation af kunst og kulturlivet, fordi sådanne forestillinger og instanser altid griber 
ind og amputerer kunsten for dens modstandspotentiale: ”Kunstautoriteterne er samfundets 
forlængede arm, æstetikkens politibetjente som dirigerer kunsten i de for samfundet ufarlige 
baner” (Mertz, 2013d:128). Det er således et paradoks, at Linien II er blevet underkastet en 
repressiv nationalforankrende diskurs med ´fransk efterkrigstids-modernisme´ som forbilledlig 
rollemodel. Det betyder, at den ´eksklusive´ fortælling om dansk konkretisme samtidig virker som 
en kommensurabel og ´plausibel´ historie, fordi den – som konstruktionen af enhver anden 
nationalidentitet – samtidig har anpart i en allerede almenkendt og anerkendt konfiguration. 
Frankrig, her forstået som en eurocentrisk og geopolitisk diskurs, har ligeledes haft en afsmittende 
effekt på, hvordan man har valgt at beskrive efterkrigstids-konkretismens udviklingsforløb i f.eks. 
Norge, Finland, England og Sverige (Brunius, 1990:64ff; Hellandsjø, 1988; Karjalainen, 1990; 
Grieve, 2005; Lalander, 1988; Millroth, 2005:40ff.).  
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Fælles for f.eks. Barbusse, Karen Westphal Eriksen, Hovdenakk, Højsgaard og Sabroes 
teorier er, at fordi Linien II-kunstnerne – via Jacobsen og Mortensen – indledte vigtige venskaber 
med de franske konkretister gennem Galerie Denise René, er det den franske konkretisme, der 
eksporteres til – og eksponeres – i Danmark (Barbusse, 1988; Eriksen, 2010; Hovdenakk, 1999a; 
Højsgaard, 2000; Sabroe, 1988). I enkelte tilfælde går påvirkningen begge veje, som det er 
tilfældet hos Lise-Lotte Blom og Sigurd Schultz, der mener, at Jacobsen og Mortensen i lige så høj 
grad påvirkede konkretisterne i Frankrig (Blom, 1988b:64; Schultz, 1975a: 113ff). Fortællingerne 
om Linien II-kunstnernes ophold i Paris, Denise Renés ophold i København, Dewasnes bosættelse i 
Hvidovre og hans udsmykningsopgaver på danske virksomheder samt de franske konkretisters 
udstillinger i Danmark har således fået afgørende indflydelse på den ´romantiske´, entydige og 
ukomplicerede opfattelse af de franske kunstneres betydning for Linien II og ´dansk´ konkretisme 
som forsknings- og formidlingsfelt, hvorved den kunsthistoriske traditionsmodel, som hyppigt er 
blevet anvendt til beskrivelsen af den danske modernismes historie generelt, afspejles i 
konkretismen som et ’pars pro toto’ fænomen (Gottlieb, 2011:80ff). Den dansk-franske 
forklaringsmodel var Schultz imidlertid opmærksom på, da han påpegede, at ”Dansk kunsts 
historie er en stadig tilbagevendende fortælling om impulser udefra, der modtages, forarbejdes og 
omvurderes til dansk åndsliv” (Schultz, 1975a:113). I de seneste år er den dansk-franske 
udviklingsmodel ansatsvist forsøgt omvurderet – senest og mest konsekvent af Lennart Gottlieb, 
der fremhæver, at det først nu er blevet muligt at udrangere teorien om den franske 
afsmitningseffekt på ’dansk kunst´ til fordel for mere ustabile, komplicerede, plurale, abrupte og 
asymmetriske forbindelser og fortællinger (Gottlieb, 2011: 13). Gottliebs forskningsresultat danner 
således et vigtigt udgangspunkt for denne afhandlings revurdering af det, som ofte er blevet 
defineret som den franske konkretismes entydige betydning for Linien II. Alligevel vil jeg ikke naivt 
anfægte, at de franske kunstnere fra Galerie Denise René spillede en rolle for visse kunstnere 
omkring Linien II. Allerede i foråret 1948 havde Winther set en udstilling af Denise-René-gruppen i 
Tokanten, og det var tilsyneladende den udstilling, der gjorde, at franskmændene blev inviteret 
med som gæster på Linien IIs udstilling senere samme år (Winther, 1962a:17). De personlige 
møder mellem danske og franske kunstnere var dog ikke altid gnidningsløse og ukomplicerede, og 
Linien II-kunstnerne modtog mange impulser uafhængigt af de personlige bekendtskaber, ikke 
mindst via de teoretiske skrifter, som de havde adgang til. I 1949 havde Winther ikke ønsket, at 
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franskmændene skulle deltage på Linien IIs udstilling, han havde derimod ønsket at lade 
schweiziske kunstnere som Max Bill, Richard P. Lohse og Camille Graeser indlemme i 1949-
udstillingen, hvilket imidlertid blev forkastet af Mortensen og Aagaard Andersen, selvom Bill 
sidenhen fik stor indflydelse på gruppen (Barbusse & Olesen, 1995:85). Visse kunstkritikere 
opfattede også den danske konkretisme som væsentlig forskellig fra den franske som det f.eks. 
fremgår af anmelderen Andreas Friis, der om udstillingen i Tokanten i 1948 konstaterede: ”[D]et 
maa siges til vore egne Kunstneres Ros, at de ligner ikke Franskmændene, anderledes end at de 
netop ved Sammenligningen kommer til at staa med egenartet nordisk Dansk præg” (Friis, 1948: 
4).  
 Mortensens, Bjerke Petersens og Billes ophold i Berlin samt indflydelsen fra den 
russiske konstruktivisme, som Bjerke Petersen fik kendskab til, da han opholdt sig på 
Bauhausskolen i Berlin i 1930-31, er – ligesom Francisca Clausens privatundervisning hos Lászlo 
Moholy-Nagy i 1922 og hendes ophold ved Alexander Archipenckos kunstskole året efter – f.eks. 
blevet undervurderet i det i forvejen sparsomme forskningsfelt, der vedrører ´dansk´ 
efterkrigstids-konkretisme og dens genealogi. 
 I dansk kunsthistorie anvendes der desuden hyppigt citater af kunstnerne, der giver 
indtryk af, at Linien II-medlemmerne forholdt sig ukritiske overfor fransk ´konkretisme´ (Sabroe, 
1986b; Søndergaard, 2011:38ff.). Kunsthistorikerne citerer f.eks. ofte Winther på en sådan måde, 
at hans synspunkter kan assimileres til den dansk-franske fortællestruktur, og det er uheldigt, 
eftersom Winther ikke var entydig positiv over for den franske konkretisme, som han klandrede 
for at være for spontan, uafklaret, intuitiv og følelsesbaseret, hvorfor han også anvendte termen 
konstruktivisme om sin egen kunst (Winther, 1948). Det er nærliggende, at antage at det var 
farveholdningen og de maleriske spor, som Winther så reminiscenser af i den franske konkretisme, 
som han forsøgte at distancere sig fra. Det er sådanne elementer, der f.eks. optrådte hyppigt i 
Poliakoffs værker, og som måske alligevel har betydet, at idéen om Denise René-kunstnernes 
betydning for Linien II er blevet fastholdt som det ideelle prototype-eksempel på konkretismens 
på én gang særegne og almene udviklingshistorie i Danmark – svarende til det, som sociologen 
Roland Robertson har fremhævet som kendetegnet for begrebet det glokale (Friis, 1948:4; 
Robertson, 2000:186). For som Lübecker påpegede i en anmeldelse af Gadegaards kunst, kunne 
den karakteriseres ved i de yngre år at være: 
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”Nedstemt og af en egen dump tyngde. Med sære harmonier og overraskende dissonanser 
mellem brudte svovlgule, teglrøde mudrede grønne og dybe blå farver, koloristiske effekter som 
også drog dybt ind til støtte for helheden og hvori strøgene stod klart aftegnet i materialet” 
(Lübecker, 1981:6). 
 
Først senere blev Gadegaards værker, som f.eks. på Angli: ”Mere lysende og rene, nu og da malet 
på guldgrund, glatstrøgene uden nogen som helst penselskrift, men hidsende kontrastrig[e]” 
(Lübecker, 1981:6). Jespersen påpegede, at én af kvaliteterne ved f.eks. Mortensens kunst var, at 
det – selv i den ellers universelle kunstretning – fortsat var muligt at se håndens spor i værkerne, 
ligesom Jespersen fastslog, at kunstneren aldrig anvendte passer eller lineal, fordi han ikke 
opfattede brugen af kompatible geometriske figurer som et mål i sig selv (Jespersen, 1985:15). Når 
Winther tog afstand fra håndens spor i de franske værker, tog han således også afstand fra de 
´romantiske´ aggregater der kan siges at kendetegne dansk konkretisme i slutningen af 1940erne. 
At forholdet til fransk abstraktion ikke var entydigt afspejles også hos Mertz der desuden tog 
særligt afstand fra kunsthandlen i Frankrig som han opfattede som konform 
  
”Kunsthandlen [især den parisiske] terroriserede kunstnerproletariatet til endnu mere raffinerede 
sensationer, således at det for de svage sjæle blev den udvendige sensation og originalitet og ikke 
bestræbelserne på at finde en sandhed, der blev det væsentlige” (Mertz, 2013f:82). 
 
På Venedig Biennalen kunne Mertz i 1962 konstatere at: ”den franske pavillon er den rene og 
skære salonkunst, æstetik og atter æstetik, ryggen til livet, kunst paa kunst, pynt til de riges 
dagligstue”(Mertz, 1962c:55). Derudover fastslog Mertz om Polikaoff at han havde mistet sine 
maleriske evner, han var med andre ord ”endt som ren og skær fabrikant”(Mertz, 1962c:55). 
I modsætning til Mortensen havde Winther oprindeligt betragtet Denise Renés 
ophængninger som reaktionære og hendes udstillingskoncepter som anti-avantgardistiske, som 
det fremgår af teksten Syntetisk kunst, som Winther bragte i Liniens dokumenter 1 i 1948, og som 
Karen Westphall Eriksen desuden har citeret fra i udstillingskataloget Et Håndtryk (Winther, 1948; 
Eriksen, 2010:12). Eriksens tekst er ikke et enestående eksempel på hvordan citater tilpasses 
traditionshistorien om den danske konkretismes opkomst, udvikling og efterliv i efterkrigstiden. De 
passager af Winthers tekst, som Eriksen har taget udgangspunkt i, omhandler imidlertid ikke den 
kritik, som Winther rettede imod fransk konkretisme. Det betyder, at det kun er den første del af 
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teksten, hvori Winther beskriver fransk konkretisme i mere positive eller værdineutrale vendinger, 
der er blevet inddraget og anvendt i Eriksens projekt. Den efter min mening væsentlige passage i 
teksten, hvori Winther tager afstand fra den franske konkretisme, som han ikke opfattede som 
hverken ´konkret´ eller avantgardistisk nok, er således udeladt i Eriksens citat:  
 
“[G]alerie denise rene’s udstilling i tokanten i april 1948 fik mig til klarere at se den danske 
abstrakte kunst. det er lettere at drage sammenligninger, når to størrelser er i umiddelbar nærhed 
af hinanden […] jeg brød konsekvent med enhver forbindelse med den ydre natur.” (Winther efter 
Eriksen, 2010: 12)  
 
 
Det lange citat fra Winthers tekst, der bringes nedenfor, har til formål at vise hvordan Winther 
udfærdigede en selvstændig avantgardistisk tekst – med mange paralleller til dada og futurisme – 
som led i en kamp mod det, som han betragtede som det reaktionære ved den franske kunst. 
Citatet viser at Winther, ønskede en radikalisering af den ´franske konkretisme´, ligesom 
konkretismen primært skulle anvendes som afsæt for en stadig større afstandtagen til den 
spontan-abstrakte kunst, som han mente havde infiltreret Høst-gruppen i Danmark.  
  
”[S]senere i maj 1948 fik jeg i paris lejlighed til yderligere at se arbejder af disse kunstnere. dette 
lærte jeg meget af, men i negativ retning. de var efter min mening for salonmæssigt indstillet og 
arbejder med naturalistiske farveværdier. i enkelte af deres bedste arbejder kan der komme noget 
af kandinskys ekspressive psykiske farvesuggestion. deres arbejder er for komplicerede, for 
uafklarede, de arbejder for meget på den intuitive følelse. jeg fandt intet svar på mit spørgsmål om 
absolut maleri. desuden skrev jeg mit syn på dansk abstrakt kunst: 
dansk abstrakt kunst har længe nok sovet sin tornerosesøvn. vi, den nye generation kan ikke 
længere tolerere hele striben af disse for længst afdøde følelsessavlende maskerede 
impressionister, der stadig famler rundt i sin spontanitets uoverskuelige vildnis, hvor vi savner blot 
et enkelt neonlys eller en messingtrompet til at vise vejen fremad til vor tid gennem dette totale 
åndsmørke. […] dejlige tid, lækre måltid på en tallerken af ruiner, sult og depression, som ske har 
jeg en ung kvinde, som gaffel en maskine af en så vidunderlig konstruktion, at den kun kan findes i 
mit hoved” (Winther, 1948: u.pag.).46 
 
                                                          
46 Den del af sætningen, der handlede om forbindelsen mellem de følelsesavlende maskerede impressionister – som 
synonym for de spontan-abstrakte – blev også inkorporeret som fælles programerklæring i introduktionen til Linien IIs 
udstilling i 1948. 
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I 1951 fremkom Winther med det noget overraskende synspunkt, at en kunstner af virkelig format 
ikke behøver at være international: ” Det kan være fristende at vække opsigt i fransk klædebon, 
men kunsten bliver først sand, naar den er i overensstemmelse med sit miljø” (Winther efter Bp, 
1951:4). Winther understregede at såfremt kunstneren ”udtrykker noget af sit lands egenart, har 
vi på trods af parisersnobberiet brug for ham” (Winther efter Bp, 1951: 4). Det er endda muligt – 
ud fra citaterne at dømme – at mødet med den franske konkretisme ansporede Winther – og 
muligvis også Mertz – til snarere at udvikle et stærkere avantgardistisk og eksperimentelt 
dadaistisk kunstudtryk.  
Winther var enig med Marcel Duchamp, der i 1946 påpegede, at den franske 
kunstscene var reaktionær, fordi: ”There is no spirit of revolt – no new ideas appearing among the 
younger artists” (Duchamp, 1989:123). Winther og Mertz delte ligesom Duchamp og de øvrige 
historiske avantgarder, men i modsætning til de franske efterkrigstidskonkretister, en interesse for 
filmmediet, idet de ligesom futuristerne og konstruktivisterne hævdede, at filmen kunne frigøre 
kunsten fra den tunge traditionsbyrde, og de hævdede, at filmen kunne øge tempoet i den 
kreative proces og dermed skabe den syntese af kunstarterne, som de russiske revolutions-
avantgardister også havde arbejdet med. Lignende idéer om filmen som syntetiserende, 
fornyende og befriende fra enhver borgerliggjort traditionsbyrde forefindes i Winthers og Mertz´ 
filmteorier samt i deres konfronterende værkproduktioner, der ofte må placeres i 
skæringsfladerne mellem ismerne og genrerne. Linien II positionerede sig med en syntese-
forståelse, der minder mere om Kandinskys opfattelse af syntesen som noget, der ´fusionerer´ 
forskellige kunstarter i et stort gesamtkunstwerk, end om Klees ide om syntesen som noget, der 
finder sted inden for det partikulære og singulære kunstværk. Senere påpegede Winther, at Linien 
II oprindeligt var optaget af den ´hollandske´ og ´tyske´ konkretisme, som de kendte fra De Stijl og 
Bauhaus (Winther, 1983b: 31).47 Kragh-Jacobsen var, ligesom Mertz og Winther, også skeptisk 
over for det, som han betegnede som fransk formalisme. Kragh-Jacobsen opfattede først og 
fremmest kunsten som et socialt forehavende, og ligesom Mertz opgav han heller aldrig de 
dadaistiske indslag i sin kunstpraksis. I kataloget til Linien IIs udstilling i 1949 skrev Kragh-Jacobsen 
                                                          
47 At indflydelsen fra f.eks. tysk og russisk konstruktivisme på Linien II er blevet underkendt til fordel for den franske 
abstraktion, afspejles også i den modstand som kunstakademi-eleverne rejste mod Robert Jacobsen i forbindelse med 
hans udnævnelse til professor i 1976. Under tiltrædelsesceremonien havde en del klædt sig ud som betjente med knipler 
og gasmasker, idet de anklagede Jacobsen for at være nazist, hvilket skyldtes at han havde undervist som professor på 
akademiet i München, i øvrigt på opfordring af Deyrolle (Descargues, 1996:80ff; 101). 
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en eksperimentel tekst, hvoraf det fremgår, at den franske konkretisme ikke spillede nogen 
entydig rolle for ham. I indlægget, der bringes her i fuld længde, forklarede Kragh-Jacobsen, at: 
 
”Jeg kan godt lide: Neonlys, firkantede papæsker, og den revolutionære tanke, er uberørt af 
sporvogne, romaner og fransk kunst i dag (hvad jeg hidtil har set), og nærer et blindt had til 
romantisk spontanitet, militarisme og dårlig ånde. NB: Det er godt med kunsten ud til folket, men 
meget bedre når folket finder ind til kunsten. De venlige hilsner H. Kragh-Jacobsen” (Kragh-
Jacobsen, 1949. u.pag.). 
 
I Vibeke Petersens tekst til udstillingen Aagaard Andersen i brug fra 2013 fastholdes forbindelsen 
til Paris som den vigtigste, selv om det nævens, at ”New York så småt var ved at placere sig i 
centrum for den nye samtidskunst” (Petersen, 2013,u.pag). I kataloget fremhæves Galerie Denise 
René fortsat som centrum for konkretistisk kunst, selvom Aagaard Andersen aldrig fik en udstilling 
på galleriet. Det er indlysende, at disse dansk-franske læsninger på mange måder involverer en 
række problemstillinger af eurocentrisk karakter, hvilket igen harmonerer dårligt med både 
kunstnernes hensigter og Denise Renés intentioner om at skabe en kosmopolitisk kunst og et 
internationalt gallerimiljø (Abadie, 2001: 3; Petersen, 2013; Nelleman, 2001: 5). De udvekslinger, 
der fandt sted mellem Linien II og American Abstract Artists og deres fællesudstillinger i Danmark, 
USA og England, er som sagt også blevet nedtonet eller helt udeladt i den danske 
receptionshistorie. Som en af de få har Michael Bjørn Nelleman påpeget, at kunsthistorikerne 
generelt har reproduceret den eventyrlignende fortælling om Richard Mortensen og Robert 
Jacobsens eksklusive forbindelse til Galerie Denise René.48  
 
”Vi har hørt historien og Denise René har fortalt den til hudløshed. Men vi danskere elsker at høre 
den, og heldigvis vil hun gerne fortælle den igen. Hun fortæller, som så ofte før, hvordan ”le Gros 
Robert” og ”Morten” i 1947 kom direkte fra Gare du Nord til hendes lejlighed i Rue La Boétie, der 
dengang også gjorde det ud for galleri” (Nelleman, 2001:5). 
 
                                                          
48 Der optræder imidlertid visse variationer med hensyn til, hvordan kontakten mellem den danske og franske 
konkretisme opstod. Lise-Lotte Blom påpeger f.eks. – og endda i samme artikel – at det var Robert Jacobsen, der 
gennem hans og Mortensens fællesudstilling i Tokanten i 1946 fik etableret kontakt til Galerie Denise René. Her er det 
Jacobsens møde med den lettiske kunstner Adja Yunkers, der danner udgangspunkt for fortællingen. Senere i artiklen 
tager Blom udgangspunkt i den mere velkendte historie om, hvordan det var Jorn, der i 1948, via hans kontakt til Les 
Surréalistes-Revolutionaires, fik introduceret de to kunstnere til den franske kunstscene (Blom, 1988b:64). Jan Würtz 
Frandsen har derimod påpeget at det blandt andet var Gadegaard der formidlede kontakten til Denise René (Frandsen, 
1992: 341). 
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At der senere opstår et direkte anspændt forhold mellem Mortensen og Denise René, er aldrig 
blevet omtalt af kunsthistorikerne i Danmark, selvom hun f.eks. blev mistænkt for at have 
indrykket en falsk dødsannonce over Mortensen i Le Monde, sandsynligvis med det formål at få 
hævet priserne på hans kunst (Steen, 1977:30; End, 1977:5).49 Den harmonisøgende beretning om 
Mortensens og Denise Renés ubrudte venskab kan betragtes – ikke blot som hos Nelleman som et 
eventyr- men derimod som en konstrueret diskurs, der samtidigt udraderer enhver 
forskelssætning og kompleks historieforståelse. Forestillingen om Frankrig som analog med stedet, 
hvor den ægte modernisme og avantgarde udsprang fra, fastholdes og overføres ukritisk til 
efterkrigstidsbilledet, hvor Linien II som sagt indtager rollen som medproducent af en traditions-
kunsthistorisk geopolitisk diskurs.50  Med titlen på Eriksens katalog: Et håndtryk: Dansk-fransk 
avantgardekunst 1945-1980 ekspliciteres og cementeres den traditionelle læsning af de dansk-
franske kunstnerforbindelsers betydning (Eriksen, 2010). Her bliver kunstnerens fysiske berøring 
og gestus udlagt som et tegn, der kan aflæses direkte i værkerne, og idéen om kunstnerens 
autonome status og nationale særkender opretholdes således, omend konkretismen kan siges at 
handle om, hvordan man kan underminere og subvertere sådanne forestillinger om nationale og 
individuelle særkender (Pérez-Barreiro, 2007:13ff.). Ved at fremhæve de fransk-danske forhold 
med fokus på de danske kunstneres personalhistorie og deres relationer til miljøerne omkring 
Abstraction-Création, Cercle et Carré, Galerie Denise René, Groupe Espace og Salon des Réalités 
Nouvelles, er de parallelle kunstudviklinger, som fandt sted på en international skala derimod 
overset.51  
                                                          
49 Der var en vis usikkerhed i pressen med hensyn til, hvorvidt dødsannoncen rent faktisk blev indrykket, og om det var 
Denise René, der stod bag rygterne om kunstnerens død. I dagspressen spores der desuden forskellige udlægninger af 
hvem, der ringede Mortensen op. I nogle tilfælde hævdes det, at det var Olle Baertling, i andre, at det var professor 
Brunius, der havde hørt det fra Denise René selv. I nærværende sammenhæng er det blot vigtigt at konstatere, at synet 
på forholdet mellem Mortensen og Denise René ikke var så entydigt harmonisk, som det ofte fremstilles i 
kunsthistorien. 
50 Allerede i 1956 beskrev Jørn Rubow, hvordan dansk modernisme havde rødder i den franske modernisme. Den 
lakoniske beskrivelse af Lundstrøms pakkassebilleder, der kun sættes i forbindelse med fransk kubisme – og f.eks. ikke 
dadaisme eller konstruktivisme – viser på eksemplarisk vis, hvordan værkerne tilpasses den dansk-franske 
konstruktionsmodel (Rubow, 1956:41). 
51 Konkretismen blev udviklet i mange lande fra og med 1940erne – men med klar kulmination i 1950erne. Der er 
mange organisatoriske lighedspunkter mellem Linien II og de argentinske kunst-sammenslutninger Asociación Arte 
Concreto-Invención, Madi og Perceptismo. Madi blev dannet året før Linien II og var kendetegnet ved deres særlige 
interesse for genoplivelsen af den historiske konstruktivistisme, der også her blev sat i opposition til den figurative 
abstraktion. Madi var en forkortelse af MArxisme eller MAtérialisme Dialectique, og gruppen afviklede hele tre 
udstillinger det første år. Det er endvidere interessant, at der, ligesom i Danmark, samtidig findes tilsvarende paralleller 
mellem den argentinske Otra Figuración og CoBrA (Pacheco, 1996:293). Det er således ikke kun i Europa, at der 
opstår en egentlig kunsthistorisk ’fløjkrig’ mellem de figurative og nonfigurative, og man skal desuden være 
opmærksom på, at navnlig Madi fik stor indflydelse på hele den amerikanske udvikling af en ny geometrisk-abstrakt 
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Det fremgår af kataloget til Groupe Espace´s udstilling, som fandt sted mellem den 
10. juli og 10. september 1954, at Linien IIs relation til Frankrig har spillet en sekundær rolle i 
forhold til den overeksponering, som det dansk-franske forhold spiller i den kunsthistoriske 
litteratur og udstillingspraksis i Danmark, og denne marginaliserede rolle, som Linien II har i 
Frankrig, kan f.eks. illustreres med, at Robert Jacobsens tilknytning til Linien II ikke omtales i den 
biografiske oversigt om Jacobsen i Groupe Espace-kataloget (Claudius-Petit, m.fl.(ed), 1954). 
Derimod er Jacobsens udstilling i Thorkild Hansens galleri og Galerie Denise René fremhævet som 
afgørende momenter i hans liv og kunst. I kataloget bliver Aagaard Andersen derimod sat i 
forbindelse med Linien II, hvilket viser, at Linien II ikke var et totalt ukendt fænomen i Frankrig, 
omend af ringe betydning. Omvendt optræder der andre begivenheder, som sjældent er blevet 
behandlet i dansk kunsthistorie, såsom Aagaard Andersens designuddannelse fra Oslo og 
efterfølgende engagement ved Instituttet for Design i Chicago. Hvad der er særligt interessant i 
denne detailanalyse er, at hverken Vasarelys eller Dewasnes deltagelse i Linien II-udstillingerne 
optræder i beskrivelserne, mens Vasarelys deltagelse i både Maj-udstillingen og Klar-Form nævnes 
blandt andre begivenheder, ligesom det er fremhævet, at Vasarely har deltaget i en mængde 
udstillinger i Argentina, Belgien, Frankrig, Holland, USA og Venezuela (Claudius-Petit, m.fl.(ed), 
1954: 20; 45). På baggrund af dette enkeltstående og isolerede eksempel kan det sandsynliggøres, 
at de franske kunstneres forbindelse til Linien II tillægges en langt større betydning i den danske 
receptionskunsthistorie, mens de danske konkretister ikke indtager nogen nævneværdig 
betydning i den franske. I et kendt biografisk oversigtsværk omhandlende Deyrolles grafik nævnes 
Linien II og dens repræsentanter heller ikke (Richar, 1976). Derimod nævens der andre 
forbindelser til Danmark, heriblandt Deyrolles fællesudstillinger med Jacobsen og Mortensen, hans 
to udstillinger hos Galleri Birch i København i henholdsvis 1949 og 1954, hans udstilling i Galleri 
Hybler i 1965, samarbejdet med Christian Sørensen i 1949 samt hans repræsentation på Statens 
Museum for Kunst. At Linien II spillede en ubetydelig rolle for de franske konkretister, fremgår af 
den ellers yderst informative antologi om Poliakoff, udgivet i forbindelse med en retrospektiv 
udstilling på Kunsthallen Emden i 2006, hvori Linien II ikke nævnes noget sted (Lange & Ohlsen, 
                                                          
kunst i 1940erne og 1950erne; en kunst som på mange måder blev opfattet som politisk oppositionel til den samtidige 
ekspressionistiske kunst og genikult, der forbindes med USA og Pollock (O´Hare, 2010: 16ff.). Det er desuden oplagt, 
at Groupe Espace, som Aagaard Andersen var medstifter af, bør tillægges en større betydning end Galerie Denise René, 
når man undersøger Linien II-kunstnernes interesse for kunstens funktion i det sociale rum (Thorsen, 1987:192ff.). 
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2006). I Gaston Diehls vigtige monografi Vasarely spiller Galerie Denise René og forbindelserne til 
Jacobsen og dermed Klar Form en vis rolle, omend Linien II og dens medlemmers eventuelle 
betydning for Vasarelys kunstneriske karriere er ekskluderet (Diehl, 1972:22). Desuden får man et 
ganske realistisk indtryk af, at opholdet i København var af sekundær betydning for Vasarely, og 
der var også kun tale om et midlertidigt ophold – og kun som led i en længere og mere 
international orienteret rejseaktivitet, som endda skyldtes, at Vasarely havde opnået en hidtil uset 
personlig succes i Frankrig. Påvirkningen fra dansk kunst havde heller ikke nogen nævneværdig 
betydning for hans efterfølgende engagement i to af de væsentligste udstillinger i Gallerie Denise 
René Espaces Noouveaux i 1950 og Formes et Coleurs murales året efter (Diehl, 1972:22). 
På baggrund af disse case-baserede eksempler kan jeg konstatere, at forholdet 
mellem medlemmerne, gæsterne og deres indbyrdes relationer fremstår langt mere ustabilt og 
komplekst end det generelle billede, som kunsthistorikerne i Danmark hidtil har tegnet af 
gruppen. Det er ligeledes sandsynliggjort, at Jacobsens, Mortensens og de franske 
kunstnerkollegaer tilsyneladende kun har spillet en vis rolle for Linien II, og ikke omvendt. Det kan 
endda rejses en begrundet mistanke om at grunden til, at Linien II har opnået en vis betydning i 
den danske kunsthistorie, udelukkende skyldes dens forbindelser til Jacobsen, Mortensen og de 
franske gæster. Jeg påpeger således, at Linien II først og fremmest er kendetegnet ved den 
mængde ind- og udskrivninger af venner, medlemmer og gæster, som foretages kontinuerligt, 
hvorfor den kan betragtes som en heterogen og approksimeret gruppedannelse. Linien II kan ikke 
rekonstrueres eksakt som gruppeenhed, og den er i den forstand blevet defineret ud fra det, som 
den ikke var. At flere af de Linien II-medlemmer, der kan defineres som faste, som f.eks. Blask, 
Macholm, Knud Nielsen og Bent Sørensen, er blevet marginaliseret til fordel for blandt andre 
Jacobsen, Mortensen, Deyrolle og Dewasne, underbygger tesen om, at de kunstnere, der 
efterhånden blev udskrevet af den danske kunsthistorie, havde et særdeles anspændt forhold til 
konkretismen. At Blask f.eks. deltog på Høst-udstillingen i 1945 og 1946 og Knud Nielsen samme 
sted i 1947 og 1949 tegner et mere sløret billede af forholdene mellem grupperne, hvilket betyder, 
at kunstnerne samtidig blev udrangeret, idet de fremstår som utilpassede dissidenter i forhold til 
de her skitserede diskurser.52 Eksemplerne tjener det formål at vise, hvordan Linien II som enhver 
                                                          
52 På baggrund af kataloget til Høstudstillingen 1949 ser det ud til, at Knud Nielsen deltog med non-figurative værker af 
konkretistisk karakter, dette i modsætning til de øvrige Høst-udstillere, hvoraf en stor del blev indlemmet i CoBrA. 
Desuden skal det bemærkes at flere af de spontan-abstrakte gæster som f.eks. Grete-Inge Petersen og islændingene 
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anden gruppedannelse kontinuerligt konsolideres gennem en kompleks ind- og 
udskrivningsprocedure og trafik, hvor medlemmer, kandiderende medlemmer og gæster konstant 
udveksles i det magtsamspil og netværk, der udspiller sig i- og mellem grupperne; dette såvel 
internt som eksternt. Gruppen Linien II kan således bedst beskrives som et imaginært fænomen, 
og den befinder sig således hele tiden i et spændingsfelt, som iværksættes og manifesteres 
gennem konflikter, forhandlinger, forsoninger samt inklusions og eksklusions-strukturer.  
I forlængelse af blandt andet Guilbaut skal det igen understreges, at Frankrig isoleret 
set ikke længere var centrum for den toneangivende kunstudvikling i efterkrigstiden, idet 
sammenkoblingen mellem den abstrakte ekspressionisme og den vestlige verdens parlamentariske 
kapitalisme var uundgåelig (Crow, 1998:39ff; Guilbaut, 1985; Orton, 1996). Amerikaniseringen af 
Europa og globaliseringsprocessen blev indvarslet med udbruddet af den kolde krig i 1947-48, og 
hermed blev magtcenteret forskudt fra Europa til USA, dette såvel politisk, ideologisk som 
kulturelt (Guilbaut, 1985; 2007a: 67; 2007b: 20ff.).  
5.2 EN ANALYSE AF LINIEN IIS IDENTITET OG GRUPPEIDENTIFIKATION 
Kunstnergrupperne er ofte – og ikke uden grund – beskrevet ud fra magt- og lovterminologier, 
som minder om dem, man typisk beskriver andre politiske samfundsorganisationer med. 
Opretholdelsen af kunstnergruppen som symbolsk orden sikres blandt andet gennem en 
strukturering og komprimering af magten i et hierarkisk system, der – ligesom samfundets øvrige 
organisationer – konstitueres ved nedsættelsen af generalsekretærer, formænd og 
hovedbestyrelser (Thomsen, 2005:109). Dotremont blev f.eks. udnævnt til generalsekretær for 
CoBrA, ligesom Debord blev tildelt en formandspost hos Situationisterne – dette i modsætning til 
Linien II, der ikke udviste en sådan ´let afkodelig´ strukturering og konsolidering af magten udadtil 
(Jappe, 1999: 66ff; Suinen, 2011:6). En kunstnergruppe består, ligesom Linien II, kun af nogle få 
kernemedlemmer, sjældent over ti personer, og hvis en kunstnergruppe bliver for stor, risikerer 
den at blive udsat for en dekompression eller at blive saboteret ´indefra´, fordi det bliver 
vanskeligt at opretholde en tæt kommunikation (Zimmer, 2002:99). 
Det er afgørende, at Linien II ikke bør opfattes som en forankret gruppe bestående af 
et eksakt antal enkeltindivider, og Winther var desuden bevidst om, at identiteten er spaltet og 
                                                          
Kristjan Daviddson, Kjartan Gudjasson, Johannes Johanneson, Valtyr Petursson samt de franske gæster Oliver Debré, 
Greta Sauer, Alex Smadja og Francois W.Wendt stort set er blevet forbigået i kunsthistorien.  
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skizofren af natur, idet han, parafraserende Hegel, fremhævede, at der altid finder en dialektisk 
bevægelse sted mellem den subjektive selvidentitet og den sociale ydre identitet. 
 
”Kunstneren iagttager både hvad der foregår omkring ham og hvad der foregår inden i ham. Han 
spalter sig op i to personer […] Kunstnerens arbejde med at udtrykke sin situation medfører en 
stadig vekselvirkning mellem de to personer. Man kan også sige kunstneren er én person, der 
stadig skifter roller. […] Den subjektive oplevelse er blevet flyttet over i et billede, der kan 
analyseres objektivt, som om det var en anden der havde malt det” (Winther, 1978a: 527).53 
 
Som Freud påpegede, er det umuligt at afgøre, om det er enkeltindividerne, der skaber det sociale 
rum, eller om det forholder sig omvendt (Freud, 1921). Af samme grund opstillede Freud ingen 
eksakte skel mellem jeg-psykologi og masse-psykologi, omend hans psykoanalyse i praksis tog 
afsæt i individets ubevidste driftsliv. Identiteten kan, som Kirsten Hyldgaard siger, på den ene side 
defineres ud fra det, som har et forhold til sig selv, og på den anden side kan identiteten kun 
skabes i dens relation til noget andet, hvilket betyder, at begreberne formidling og identitet flyder 
sammen (Hyldgaard, 1998:200).  
Visse kriterier skal imidlertid være opfyldt for, at en kunstner kan annekteres, og 
anerkendes som integreret i en kunstnergruppe. Det må naturligvis forventes, at det enkelte 
medlem enten har udstillet sammen med gruppens øvrige medlemmer eller har skrevet bøger, 
manifester, artikler, tidsskrifter og/eller på anden vis deltaget i fællesskabets tjeneste. I visse 
tilfælde kan konstruktionen af kunstnergrupperne som et særligt socialt netværk komme til udtryk 
ved, at en kunstner har levet sammen med en eller flere af sine kollegaer i kortere eller længere 
tid. Hvis nogle få kunstnere lever tæt sammen, det vil sige enten på samme bopæl eller inden for 
et mindre lokalområde, beskriver man ofte fællesskabet som særligt betydningsfuldt, og det 
tillægges en status, der minder om kernefamiliens. Det er i den sammenhæng blevet fremhævet, 
at Geertsens bopæl i nærheden af Mortensens i Birkerød, Poliakoffs logi hos Mortensens forældre 
på Amager og Dewasnes ophold ved Robert Jacobsen i Hvidovre havde stor betydning for 
kunstnerne i Linien II (Barbusse & Olesen, 1995:73; Højsgaard, 2001a: 64; Winther, 1983b:30ff.). 
Forsøget på at opstille en eksklusiv statisk forbindelse mellem kunstnernes personlige 
                                                          
53 Det er vigtigt at understrege, at citatet stammer fra et tidspunkt, hvor Winther skaber mange ekspressive værker. Hans 
teori blev således funderet på en dialektik, hvor det individuelle og subjektive værkudtryk bygger på iagttagelsen af 
objektive fænomener, der gennem kunstnerens arbejde omsættes til værker, der så igen kan iagttages som objektive og 
almene fænomener. 
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kontaktforhold, hvorved de samtidig afskærmes fra det øvrige samfunds- og hverdagsliv og den 
almene erfarings- og livsverden, forekommer problematisk.54 De unge kunstnere, som stod bag 
etableringen af Linien II, kan betragtes som en gruppe af identitetsafsøgende subjekter, der endnu 
ikke havde fastdefinerede, afklarede og fuldt erklærede kunstneriske mål. Det er derimod 
nærliggende at betragte den ældre generation af kunstnere som Mortensen, Bjerke Petersen og 
Robert Jacobsen som udadtil mere afklarede i deres kunstneriske ståsteder. Det er således 
interessant, at de yngre kunstnere på Linien IIs debutudstilling havde forsynet Mortensens og 
Bjerke Petersens værker med sølvbryllupsskilte. At der også optrådte et sølvbryllupsorkester på 
ferniseringsdagen, fungerede ikke kun som en gimmick eller ironisk kommentar til de ældre 
kunstneres værker, men viser også, at de yngre medlemmer havde behov for at markere en 
identitetsforskel og distance til de ældre gæster – dette såvel aldersmæssigt, kunstnerisk som 
socialt (Fast, 1947: u.pag; Winther, 1983b:31). Sølvbryllupssymbolikken kan med andre ord 
udlægges som en præcisering af forskelle i identitetsafklaringerne imellem de yngre medlemmer 
og de ældre gæster.  
Kunstnergruppen adskiller sig ikke radikalt fra et af de kendetegn, hvormed 
identiteten kan beskrives, for enhver identitet kendetegnes ved det samspil, der finder sted 
mellem, på den ene side den subjektive oplevelse og erfaring af verden, og på den anden side den 
kulturelle og historiske kontekst, som subjektet tager del i (Gilroy, 2002:301). De lighedstræk og 
morfologiske tegn, der immanent binder den enkelte kunstnergruppe sammen, bygger på en 
udvælgelse af særkender og træk blandt en uendelig mængde af muligheder. De særlige 
karakteristika, der kan udvælges med det formål at skelne en given kunstnergruppe fra en anden, 
skyldes opretholdelsen af en række let-afkodelige og konventionelle stiltræk, der fungerer som en 
serie af mestersignifianter, og det er kun ved den almene accept af disse specifikke tegn, at 
gruppen kan opretholde sin eksistensberettigelse og status. Med Mouffes teori om det agonistiske 
in mente er det oplagt, at de konfliktfyldte rum mellem kunstnerne, institutionerne og 
                                                          
54 Ifølge behavioristen George H. Meads konstatering af, at ethvert individ altid består af et socialt selv, hvilket betyder, 
at individet og omgivelserne nødvendigvis altid sammensmelter i en kompleks relation (Mead, 1934). Det understøtter 
afhandlingens budskab om, at identiteten aldrig eksisterer forud for erfaringen, men at identiteten derimod udvikles i 
mødet med de foranderlige omgivende samfundsforhold, som kunstnerne derfor både former og formes af (Mead, 
1934:204). Et individ består derfor ikke af en irreversibel essentiel kerne eller stationær identitet. I dag er 
identitetsforskerne – uanset eventuelle forskelle i de fagspecifikke ståsteder – enige om, at identitetsdannelsen altid 
forudsætter dét, som kan betegnes som et regulært identitetsarbejde (Jørgensen, 2008: 61). Der er således bred enighed, 
om at ethvert individ udforsker forskellige livsformer og identitetstyper, før det kan afgrænse sig selv i forhold til 
fastdefinerede mål, holdninger og værdier – heriblandt politiske og sociale relationer, sociolektale sprogformer mm.  
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gruppedannelserne kan ses som et produktivt aktiv (Mouffe, 2013). 55 Gruppen som et konfliktuelt 
rum udgør det sted, hvor anerkendelse og identifikation kan iværksættes, og hvor kunsten får 
mulighed for at udfolde sit fulde potentiale som politisk budbringer. Diana Crane har foreslået, at 
stilen bør betragtes som et socialt fænomen, omend hun samtidig understreger, at stilen varierer 
inden for en given gruppe og inden for en bredere social norm, ligesom den altid kan ´plagieres´ af 
de kunstnere, der står uden for gruppedannelserne (Crane, 1987:19). Kunstnergrupperne kæmper, 
ligesom andre socialgrupper, om retten til de samme territorier, ressourcer, symboler og tegn, og 
de er alle afhængige af accepten og interpelleringer fra den anden.  Grupper nedsættes ofte 
gennem tilstedeværelsen af en på én gang imaginær og konkret rival, og når vi beskæftiger os med 
kunstnergrupperne viser den sociale identitetsteori sig nyttig, fordi den ”[f]okuserer på, hvordan 
kategorier bliver til grupper ved netop at betone processer grupperne imellem” (Jenkins, 
2006:115). I kunsthistorien beskrives kunstnergrupperne ofte ud fra antagelsen om, at de består af 
rivaliserende fastdefinerbare enheder, der kæmper om magten via særlige symboler, former, 
stiludtryk og tegn, som skal virke fremmende for konstruktionen af idéen om, at der findes én 
førende og toneangivende kunstretning i tiden. Men billedet er mere komplekst, idet de 
rivaliserende grupper til tider danner fællesfront, f.eks. mod en repressiv trussel udefra, hvad 
Jespersen også har bemærket fandt sted på den danske kunstscene i 1940erne.56 
 
”Modstanderne befandt sig alle vegne, og forvirringen øgedes ved, at de abstrakte kunstnere ikke 
blot blev bekriget udefra, men også bekrigede hinanden indbyrdes. Somme tider kunne 
situationen minde lidt om tilstande i middelalderens italienske byer. Var den fælles fjende ude på 
at ødelægge hele spillet, stod man skulder ved skulder på bymuren med et drag af enighed over 
ansigterne. Men undte kamphandlingerne forsvarene en pause, ilede de hjem fra posterne på 
muren og genoptog med iver de indre stridigheder” (Jespersen, 1991: 167). 
                                                          
55 Hermed retter Mouffe samtidig en skarp kritik af Hardts og Negris forsøg på at evakuere stederne fra den 
postmoderne imperialisme, ligesom hun påpeger, at idéerne om klassekamp og befolkningen forstået som enhed er 
forsimplet (Mouffe, 2013:65ff.). Hermed overser Mouffe imidlertid vigtige aspeker af Hardts og Negris afdækning af 
de eksisterende samfundsforhold samtidig med, at hun undervurderer forfatternes genforhandling med de historiske 
avantgarders subversive opstand og kritik af de monetære statssystemer. Jeg støtter mig således til Hardt og Negris teori 
om, at der ikke længere findes noget uden for kapitalismen, hvorfor alle hverdagslivets facetter, herunder det 
immaterielle arbejde, der kendetegner vor tid, automatisk subsumeres og absorberes af kontrol- og 
informationssamfundet (Hardt & Negri, 2003:254;277).  
 
56Sådanne fælles trusler kunne for eksempel bestå af indskrænkninger af ytringsfrihed, mulighed for iværksættelsen af 
udstillinger, økonomiske begrænsninger og nedskæringer etc.   
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Jespersen bekræfter således tesen om, at kunstnergrupperne ikke består af statiske enheder. Det 
forhold antydes ved, at Mertz forsvarede valget af Carl-Henning Pedersen og Heerup som 
repræsentanter for Danmark på Venedig Biennalen i 1963, fordi Mertz mente, at de også var med 
til at bekæmpe den internationale kommercialisme af kunsten (Mertz, 1962c:56f.). Kunstnerne 
kan således uanset tilhørsforholdet til en bestemt gruppe samtidigt deltage i udviklingen af nye 
tværgående gruppesamarbejder og kunstnerformationer. På samme måde indgik Linien II-
kunstnerne i et multipelt og forgrenet netværkssamarbejde på tværs af ismer og discipliner, 
selvom de som kunstnergruppe forsøgte at skabe en illusion om harmoni og stabilitet udadtil.57 
Gottlieb har gjort opmærksom på, at modstandselementet udgør et strukturerende og diskursivt 
tegn i den danske kunsthistorieskrivning (Gottlieb, 2011:45).58 At de enkelte grupper er blevet 
beskrevet på en forholdsvis ensidig måde skyldes, at kunstnerne samtidig udviser behov for både 
at skabe ligheder og forskelle i forhold til hinanden, idet de både på individ- og kollektivniveau 
kæmper for deres egen overlevelse og anerkendelse. Ifølge Jenkins består enhver gruppeidentitet 
af forskellige subjektive egen-identiteter, hvorfor en gruppe heller aldrig kan fungere med mindre 
den selv konstruerer en forestilling om visse interne lighedstræk medlemmerne imellem (Jenkins 
2006:108). Enhver kollektiv identifikation kræver en ydre ´anden´, som gruppen forsøger at 
adskille sig fra, men som den samtidig gør sig afhængig af.  
”Gruppeidentitet er produktet af en indre kollektiv definition. I vores relationer med signifikante 
andre mobiliserer vi identifikationer i forhold til lighed og forskellighed og genererer i denne 
proces gruppeidentiteter. Samtidigt afspejler vores selvbevidste gruppemedlemskaber andre og 
skaber relationer til dem. Således er kategorisering også en generel interaktionsproces, her i 
forbindelse med en ydre kollektiv definition. Jeg har f.eks. allerede konstateret, hvordan andres 
definition, deres definition i forhold til kriterier for vores optagelse (som de måske hverken 
accepterer eller anerkender), ofte udgør et led i vores identifikation af os selv” (Jenkins, 2006: 
108). 
”Imidlertid ville en gruppe, som alene blev anerkendt af dens medlemmer – en hemmelig gruppe – 
kun have en meget begrænset tilstedeværelse i den menneskelige verden, og andres opdagelse 
(og kategorisering) af den ville til stadighed være uudfoldet” (Jenkins, 2006:109). 
                                                          
57 Sonja Ferlov Mancoba udstillede f.eks. både sammen med Høst, CoBrA og Linien II. 
58 Lennart Gottlieb har i sin doktordisputats påvist, at man traditionelt har anvendt modstandselementet som del af den 
kunsthistoriske praksis. De moderne kunstnere er således ofte beskrevet positivt på baggrund af negative termer såsom, 
at de kom fra særligt fattige kår og mødte modstand fra omgivelserne. Disse modstandselementer og negative 
egenskaber og vilkår indgår stadig som en vigtig bestanddel af det, som man ofte forbinder med det ´ægte moderne´.  
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Ifølge Axel Honneth påvirkes og skabes individet i gruppen, gennem dets reciprokke 
afhængighedsforhold til den ´anden´, men det kræver, siger Honneth, at der er en vis 
lighedsstruktur til stede imellem den, der anerkender, og den der anerkendes.  
”Hvis ikke jeg anerkender min interaktionspartner som en bestemt slags person, kan jeg heller ikke 
i hans reaktioner se mig selv anerkendt som en person af samme slags; for så frakender jeg ham jo 
præcist de egenskaber og færdigheder, som jeg selv ønsker, han skal bekræfte mig i ”(Honneth, 
2006:65). 
James Mark Baldwin går et skridt videre, når han hævder, at individet – qua dets relation til den 
´anden´ – i en vis forstand altid er den anden i forestillingsbilledet om sig selv (Baldwin, 1897). 
Disse identitets-perspektiver harmonerer godt med psykologen Michael M. Berzonskys teori om, 
at kunstnere med stærke rødder i gruppedannelsen tilhører det, som han definerer som en ´diffus 
identitetsstil´ (Berzonsky, 1994:457).59 Der findes eksempler på, at kunstnerne var bevidste om, at 
de både kunne opnå personlig succes ved at være medlem af en kunstnergruppe hvilket f.eks. 
fremgår af et interview fra 1955 med Ad Reinhardt, der havde deltaget på Linien IIs udstilling i 
1950: “Toward the late 30´s a real fear of anonymity developed and most painters were reluctant 
to join a group for fear of being labeled or submerged” (Reinhardt efter Guilbaut, 1985: 47).   
Erik Erikson fastslog i 1968 med sit pionerværk Identitet – ungdom og kriser, at 
enhver social identitet består af en række uendelige interne forskelle, der dels optræder i enhver 
gruppeformation, dels genspejles på det enkelte individs selv- og ego-identitets niveau (Erikson, 
1971:217). Konkretisten Poul L. Andersen, som var med på Linien 3-Konkret realisme, 
konstaterede, at de spontan-abstrakte kunstnere udgjorde en mængde forskellige subjekter, og 
derfor var de også forskellige i deres udtryksform, selvom Andersen understregede, at de tilhørte 
en bestemt generation og gruppedannelse (Andersen, 1956a). De spontan-abstrakte delte f.eks. 
fælles erfaringer fra krigen, omend den betød noget forskelligt for den enkelte: ”Selv om de 
fremstår som gruppe, om det fælles program om spontan udfoldelse, reagerer de meget 
individuelt på krigens hjertesønderrivende kendsgerninger” (Andersen, 1956a: 68). Geertsen 
medgav, at krigen havde påvirket hans generation af kunstnere, det vil sige både konkretisterne og 
                                                          
59 Berzonsky sondrer mellem 1) en informationsstyret identitetsstil, som kendetegner det selvstændige individs identitet, 
som dermed er uafhængigt af et bestemt gruppetilhørsforhold; 2) en normativ identitetsstil, hvor sociale standarder 
fungerer som det styrende princip for individets identitetsfølelse, det kan f.eks. være religiøse tilhørsforhold mm. Og; 3) 
den diffuse identitetsstil, hvor accepten fra den anden er dominerende for opretholdelsen af selvværd (Berzonsky, 
1994). 
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de spontan-abstrakte, omend han i et interview med Højsgaard i 2003 først og fremmest knyttede 
den ekspressive udtryksform sammen med krigsoplevelserne: ”Mine ekspressive værker skal ses 
som farvens frigørelse og et udtryk for min interesse i naturens vækst. Men ubevidst er der sikkert 
spor efter krigen, for den påvirkede jo os alle på en eller anden måde” (Geertsen efter Højsgaard, 
2003:16). 
Det er således bemærkelsesværdigt, at det enkelte kunstnermedlem såsom Geertsen 
ovenfor kan fungere som stedfortræder eller prokurator for gruppen, hvilket ofte resulterer i, at 
kollektivet sættes ud af drift til fordel for kunstnerens selvpromovering. Hvor de historiske 
avantgarder forsøgte at ophæve individets betydning og status i revolutionens tegn, er 
efterkrigstidens ofte blødere avantgardevarianter kendetegnet ved en ny opmærksomhed på 
identiteten som decentral og fluktuerende, hvilket igen hænger sammen med de store ideologiers 
forfald (Stimson & Sholette, 2007:10ff.).  
Enestående frembringelser i historien falder, ifølge Erikson, typisk sammen med det 
enkelte individs personlige identitetskriser, som gennem skabelse af nye visuelle udtryk aflejres 
som spor i de ydre omgivelser, som så til tider fører til nye omvæltninger og omstruktureringer af 
givne normer i de sociale systemer. Eriksons stadieteori er funderet på tesen om, at alle 
mennesker gennemspiller otte identitetsstadier, der alle bygger på hver deres krise og 
modsætningsforhold, og ifølge Erikson er kunstneren karakteriseret ved, at han selv medvirker til 
bekræftelsen af de historiske omskift – ikke mindst på grund af hans behov for at italesætte de 
identitetskriser, som oprindeligt udløste de historiske begivenheder, hvorved kunstneren altid 
ender med at virke norm- og samfundsbevarende. 
 
”Man kan også studere identitetskriser hos skabende individer, som for at løse deres egen 
identitetskrise må tilbyde deres samtid en ny løsningsmodel, der kommer til udtryk f.eks. i 
kunstværker eller i originale gerninger; disse individer har også et stærkt behov for at berette om 
alt dette i dagbøger, breve og selvbiografier. Og ligesom neuroserne i visse perioder på nye måder 
genspejler den menneskelige tilværelses evigt aktuelle indre kaos, således peger skabelseskriserne 
på de for perioden enestående løsninger” (Erikson, 1971: 127). 
 
Kunstnerne bidrager således ukritisk til udfærdigelsen af de ´transparente´ kunstnerinterviews, 
hvor kunsthistorikeren, kritikeren eller journalisten anvender den eksklusive kilde (kunstneren) til 
at ytre noget generelt og anekdotisk om en historisk epoke eller om den gruppebevægelse, som 
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kunstneren opfattes som en del af.  At et kunstnersubjekt ofte anvendes til at sige noget mere 
generelt om en hel gruppe og periode, fremgår af en tekst af Gunnar Jespersen, hvori han 
tilsyneladende ønsker at skildre Egill Jacobsen som person (Jespersen, 1984). I teksten foregiver 
Jespersen, at læseren får et objektivt og reelt indblik i Jacobsens liv, selvom det egentlige ærinde 
snarere består i en skildring af 1930ernes og 1940ernes spontan-abstrakte kunstnermiljø generelt 
(Jespersen, 1984: 94). Jespersen opstiller derfor en præmis om, at kunstnerens efterrationalisering 
og selvoplevelse af perioden, dels kan give os faktuel viden om denne, dels indsigt i en specifik 
kunstnergruppes sociale, politiske og kunstneriske engagement. Der opstilles således en tese om, 
at de medlemmer, som medregnes til den givne gruppe, deler holdninger og fællestræk med 
Jacobsen som kunstner og person, selvom Jespersen samtidig fastslå, at de abstrakte - i 
betydningen de spontan-abstrakte - var indbyrdes forskellige og ofte uenige. Alligevel 
understreger Jespersen, altså at: ”Egill Jacobsen var loyal over for sin fortid og følte, at han tilhørte 
kredsen af abstrakte kunstnere. Derfor kunne jeg gennem ham række til gruppen og se den som 
en helhed. Han udelukkede ingen” (Jespersen, 1984: 95). På samme måde er billedet af Linien II 
ofte skildret gennem eksklusive interviews af et mindre antal medlemmer og gæster for 
herigennem at bekræfte og styrke indtrykket af konkretismen som en formalistisk kunstretning, 
med forbindelse til fransk nonfigurativ geometrisk abstraktion. Dette billede harmonerer dårligt 
med f.eks. Winther, der om kunstnergrupperne siger at: ”Formålet med sådanne små grupper [er] 
at hver enkelt ved fælles hjælp arbejder sig fri af gruppen (Winther, 1978a:467), for efterfølgende 
at konstatere, at det spontane og konstruktive udgjorde to sider i hans identitet – sider der først 
sent smeltede sammen – ligesom han fastslog, at de der forblev spontane, blev kunstens apostle 
(Winther, 1978a:461;467). 
 Subjekt der etymologisk stammer fra det latinske ord subjectum, kan både betyde 
underkastelse, anerkendelse og erkendelse, og derfor er subjektet altid spatieret eller spaltet i 
forhold til sig selv. Sven-Olov Wallenstein har desuden bemærket, at den decentrering af 
subjektet, der har fundet sted, har medført en ny opmærksomhed på sprogsystemet – et forhold, 
som han ikke kun ser udspillet inden for strukturalismen og semiotikkens felt – men som derimod 
også genfindes i f.eks. Jean Baudrillards undersøgelser af tegnets politiske økonomi, der blandt 
andet udfoldes i en omfattende undersøgelse af popkunstens væsen (Baudrillard, 2008: 17; 
Wallenstein, 2004:136). Det overordnede budskab er, at vi hele tiden konsumerer tegn, der 
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forholder sig til andre tegn, uden et referentielt eller essentielt indhold, hvilket også betyder, at vi 
i dag er storforbrugere af symbolske tegn for produkter uafhængigt af produkternes reelle 
tilstedeværelse som formålstjenstlige objekter (Hardt & Negri, 2000; Boltanski & Chiapello, 2007). 
Det er nærliggende at antage, at kunstnergrupperne - herunder dem, vi betegner som 
konkretistiske - fungerer som symbolske tegn, hvilket imidlertid ikke er ensbetydende med, at de 
fysiske kunstobjekter er trukket ud af konsumptionens felt. Tværtimod har der fundet en 
kapitalisering sted af den konkretistiske kunst, hvorved den er blevet forvandlet til et tegn på den 
vestlige verdens demokratiseringsfremmende kunst- og kultursyn. Den konkretistiske kunst har 
således mistet den avantgardistiske og systemkritiske gnist som den oprindeligt var i besiddelse af.  
Jeg betragter helt i tråd med Althussers ´antihumanistiske´ marxlæsninger en 
kunstnergruppe som en institutionel organisation, der deler strukturelle lighedstræk med det 
ideologiske statsapparat (Althusser, 1983).60 Ifølge Althusser er statsapparatet med til at 
interpellere og penetrere subjektet, hvorved den enkelte borger bliver i stand til at opfatte sig selv 
som unik (Althusser, 1983). Kunstnergruppen kan på samme måde som statsapparatet opfattes 
som en ideologisk magt, hvor omskifteligheder i gruppedynamikken og strukturen er en nødvendig 
forudsætning for, at magten kan finde sted. Kunstnergruppens ideologiske kurs må således 
samtidig reflektere, tilpasses til og indvirke på omskiftelighederne i samfundsordenen. Den 
dialektik, der udspiller sig i et kontinuum af magtkampe og interpelleringer – dette såvel mellem 
individet og gruppen samt internt i den enkelte gruppes forhold til de ydre samfundsomgivelser, 
herunder andre rivaliserende grupper, kritikere, gallerier og statens kunstinstitutioner – afspejles 
også i Linien IIs forsøg på at påvirke det almene og ideelle indtryk af gruppen som en homogen 
enhed for konkretismen.61 At gruppen fremstod som harmonisk og ´lukket´ kommer til udtryk ved, 
at dagspressen i forbindelse med det store interne opgør, som fandt sted i gruppen i april-maj 
1951, ikke kunne indhente informationer om, hvad der forårsagede gruppens opløsning, omend 
journalisternes gisninger gik på, at det sandsynligvis var de udmeldte kunstnere, der brød med 
                                                          
60 Althusser påpeger, at filosofien i en vis forstand kan redde videnskaberne, idet filosofien ikke har noget eksakt 
genstandsfelt, som den selv bliver del af. Filosofien er aldrig en integreret del af det felt, som den undersøger, fordi den 
er historieløs og uden udvikling. Filosofien med dens kategorier placerer sig således mellem materialismen og 
idealismen, mellem den videnskab og politik, som den intervenerer med (Althusser, 1969:29; Althusser, 1975:104f.). 
61 Som Jørgen Michaelsen foreslår i Samfundet misbruger kunstneren, og som udgør en tekst, der er vanskelig at 
rubricere, er det imidlertid de dysfunktionelle grupper, der ekskluderes og straffes af samfundet/staten (Michaelsen, 
2006). 
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gruppen, fordi de ikke længere ville bøje sig for den konkretistiske linje, som var blevet deres 
adelsmærke (u. afsender, 1951a:8; u. afsender 1951b: 6).62   
De medlemmer, der ofte betragtes som de mest eksemplariske for en 
kunstnergruppe, er paradoksalt nok de samme, som dem der ofte opfattes som primære aktører i 
andre sammenslutninger.63 Det gør sig gældende for en lang række af de ´nøglepersoner´ som 
omtales her i afhandlingen såsom Heerup (Linien, Helhesten, Høst, CoBrA, Decembristerne etc.), 
Geertsen (Helhesten, Linien II, Maj-udstillingen, Grønningen, Linien 3, Linien igen etc.), Jorn (Linien, 
Helhesten, Høst, Spiralen, CoBrA, Situationist Internationale etc.), Mertz (Helhesten, Linien II, Den 
polykrome, Grønningen, Å-udstillingen, Maj-udstillingen, Fluxus etc.), Mortensen (Linien, Høst, 
Grønningen, Aarstiderne, Linien II, Klar Form etc.)64, Bjerke Petersen (Linien, Konkretion, Linien II), 
Winther (Høst, Linien II, Decembristerne, Eks-skolen, Arme og Ben), Schwalbe (Linien 3, Maj-
udstillingen, Eks-skolen) og Aagaard Andersen (Linien II, Groupe Espace, Maj-udstillingen, Linien 3, 
Linien igen, Fluxus, Grønningen, etc.).  
Det er klart, at Linien II ikke bør betragtes som homogen, eftersom der forekommer 
store variationer inden for gruppen - ikke mindst med hensyn til spørgsmålet om, hvilke kunstnere 
der optrådte som fuldt gyldige medlemmer. På samme måde bør man forkaste tesen om, at Linien 
II-kunstnerne reelt opfattede konkretismen som oppositionel til alle andre stile, ismer, kunst- og 
formudtryk. Vi har også set, at det enkelte kunstnersubjekts relation og forhold til gruppen bygger 
på ambivalente og variable forhold, ligesom personrelationen til gruppen også afhænger af hvilke 
aspekter, der udkrystalliseres som særligt vigtige, når vi vil have indsigt i Linien II. Her i 
afhandlingen tillægges Robert Jacobsen, Dewasne og Mortensens f.eks. en anden og på mange 
måder mindre central, betydning end den, man generelt vil støde på i den oversigtslitteratur og 
forskning, der behandler Linien II (Barbusse & Olesen, 1995; Eriksen, 2010; Frandsen, 1988; 
Højsgaard, 2000; Højsgaard; 2001a; 2001b). Jacobsen og Mortensens indflydelse har været 
afgørende for beskrivelsen af gruppen, selvom de ikke nødvendigvis spillede en mere central rolle 
end andre gæsteudstillere i samtiden. Bjerke Petersens samarbejde med Linien II er f.eks. 
                                                          
62 Af de to små notitser fra Information fremgik det, at Poul Andersson, Bent Sørensen, Winther og Macholm meldte 
sig ud af gruppen i april måned 1951. Kort tid efter forlod Mertz, Geertsen og Knud Nielsen også gruppen, der nu 
bestod af Søren Georg Jensen, Gadegaard, Blask, Helge Jacobsen og Bjerke Petersen.  
63 Her sondres ikke nødvendigvis skarpt mellem tidsskrifter, udstillingssammenhænge og egentlige kunstnergrupper, 
idet en af afhandlingens hovedpointer er, at disse sondringer forekommer udflydende og derfor vanskelige og 
problematiske at opretholde.  
64 Officielt var Mortensen ikke med i Helhesten, men alligevel indgik han i tidsskrifterne. 
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væsentligt, idet hans ´Bauhaus-ideologi´ blev implementeret i gruppens program, hvilket 
resulterede i en ny opmærksomhed på, hvordan kunstværkerne lod sig transformere til 
brugskunst, arkitektur, reklamer og andre typer design- og industriprodukter.  
På Linien IIs debutudstilling blev billedtæpperne af Anna Thommesen tildelt en 
fremtrædende betydning – helt efter Bauhausskolens forskrifter – og 1947 var også året, hvor 
Mortensen indledte sit samarbejde med tekstilvirksomheden Tabard Freres et Soeurs i Aubusson i 
Frankrig om udformningen af en række store billedtæpper. Konkretisternes interesse for tekstiler 
blev videreført af Aagaard Andersen og den konkretistiske væveteknik er senere blevet 
genoptaget af Jytte Thysen, Gudrun Pagter, Mette Winckelmann og Trine Ellitsgaard. Med 
relanceringen af brugskunsten forsøgte Linien II at effektuere og fuldende den ideologiske 
målsætning der handlede om at lade kunsten ophæve i socialiteten. Linien II genoptog de 
historiske avantgarders arbejde med at få kunstens almengyldige funktion transformeret ud i det 
politiske og levede hverdagsliv, hvorved kunstneren som geni og kunsten som et l’art pour l´art-
fænomen ideelt set skulle opløses (Geertsen, 2000). I en artikel til Linien IIs udstillingskatalog i 
1950 skrev Helge Jacobsen en artikel om en anonym asfaltarbejder, som han anså for at være den 
ideelle kunstner, en vurdering som byggede på hans møde med asfaltarbejderens reparationer af 
cykelstisanlægget på Amager. Helge Jacobsens pointe var, at arbejderen var kunstner og derfor 
foreslog han, at asfaltarbejderen skulle medvirke på Linien IIs udstillinger:  
 
”Sidste sommer skete der på Amager boulevard noget meget spændene, den mand, der 
reparerede her, havde indført en ny stil. Nye former inden for asfaltreparationen så dagens lys, 
han var asfaltens ”Mondrian”. […] vi burde have haft vor ubekendte ven [asfaltarbejderen] med 
sidste år på ”Linien”, men det er jo vanskeligt at udstille hele Amager boulevard” (Jacobsen, 1950, 
u.pag.).  
 
Som vi har set konstruerede Linien II den sociale identitet gennem konkretismen, der – i tråd med 
Laclau og Mouffes´ teori om simplificeringen af den sociale struktur og dens antagonismer – 
fungerede som en reduktion af muligheder (Laclau & Mouffe, 2001:14ff).  
Det er også forståelsen af Linien II som et strukturelt system, der gør os i stand til at beskrive 
gruppen som enhed. For selvom det antages, at Linien II – foruden at bestå af flere forskellige 
kunstnersubjekter – udgør et fragmenteret, udspaltet og uafgrænset begreb, bliver jeg, som 
Benedict Anderson har foreslået med sine studier af nationalidentiteten, i stand til at undersøge 
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Linien II som enhed og som et faktuelt fænomen, der imidlertid er sammenkittet af imaginære 
forestillingsbilleder (Anderson, 2006).  
Ved at fokusere på de hidtil marginaliserede elementer, der gør det muligt at 
betragte Linien II som en lokal og provinsiel avantgardistisk eksperimentalgruppe, kan dens 
betydning udkrystalliseres og rekapituleres, fordi dens funktionalitet ikke længere er forudbestemt 
eller fastlagt ud fra repetitionen og receptionen af en række allerede kortlagte begivenheder i 
dens epokale liv. Linien IIs fortsatte aktualitet skyldes den i sig selv historiske omstændighed, at 
det er muligt at påvise, hvordan erfaringsgrundlaget fra gruppenetværket vedvarende har øvet 
indflydelse på en mængde aktiviteter i kunst- og kulturlivet helt frem til i dag. Linien II har 
transformeret sig, hvorved dens betydning indlejres i andre kunst- og socialpolitiske 
sammenhænge end hidtil antaget. Det er plausibelt, at man i forening med kunstnernes intention 
om at udvide værkbegrebet også bør udvide synet på Linien II som gruppe og epicenter for den 
konkretistiske kunstudvikling i Danmark. Linien II-kunstnere overskred vedvarende de formelle 
krav til stilbegrebet som ´rent´, og Winther påpegede, at: 
 
”Stilen er forskellige måder at gøre det samme på. Det hedder: i tidens stil. For tiden er der ingen 
bestemt stil i malerkunsten. Det er lige meget hvilken stil man maler i, så jeg er frit stillet til at 
vælge den stil der passer bedst til indholdet. Til Jeronimus-billederne, der har et fortællende 
indhold er det naturligt at male det i naturalistisk stil. Så gør jeg det” (Winther, 1978a:585). 
 
At det sociale og politiske engagement spillede en anden og mere afgørende rolle for flere af 
kunstnerne skal behandles blandt andet ud fra en revurdering af Gadegaards værker. Gadegaard 
kan betragtes som en både eksperimentel, social og politisk engageret ´arbejder´ og som 
funktionær og konkretist. For gennem sin udsmykningskunst, som han udførte efter Linien II´s 
officielle opløsning, fik han ikke bare indflydelse på de ansattes kunstsyn og arbejdsvilkår på 
tekstilfabrikken Angli i Herning, men også på ejeren Aage Damgaard, som han også blev 
kunstnerisk konsulent for. At Linien IIs målsætninger skulle videreføres som individuelle projekter 
efter gruppens opløsning i epokal og kollektiv forstand genfindes hos Winther: 
 
”Når den enkelte følger sin egen vej, opløses behovet for gruppesamhørighed efterhånden. Det vi 
startede for 20 år siden er nu fortidigt og historisk, men det, der var med til at forme vores 
indstilling dengang, findes der stadig noget af i vore arbejder, det er der, Linien findes nu, linien i 
den enkeltes udvikling” (Winther, 1983b: 33). 
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Et tilsvarende synspunkt finder man i den indbydelse, som blev sendt ud til de gæster, som 
kunstnerne inviterede til ´forpremieren´ på Linien IIs udstilling hos Arne Bruun Rasmussen, som 
fandt sted den 19.-28. februar 1952. Indbydelseskortet er interessant, fordi det var den udstilling, 
som gruppen på det tidspunkt opfattede som deres sidste, hvorfor Aagaard Andersen på vegne af 
gruppen samtidig fik indbydelseskortet til at fungere som en gravskrift for gruppen (Aagaard 
Andersen, 1952). Med indbydelsen gjorde han status over gruppens betydning og bedrifter. I den 
korte tekst fastslog han, at kampen mellem grupperingerne og ismerne var ophørt, hvilket 
samtidig betød, at der for det enkelte medlems vedkommende igen blev plads til en eksperimentel 
og differentiel åbenhed i kunstudtrykket. Det handlede nu snarere om, hvad det enkelte medlem 
fra Linien II kunne tilføre kunstverdenen og samfundet på baggrund af den erfaring, de havde 
opnået i det kollektive samarbejde i gruppen.  
 
”Maaske var der kun tilsyneladende de samme forudsætninger til stede, eller disse indtog kun 
mindre plads hos den enkelte. Derfor vil det efter nogen tid fra den fælles start være mere rimeligt 
ikke at rubricere efter ismer men at prøve paa at opleve, hvad kunstnerne hver for sig søger at 
lægge til” (Aagaard Andersen, 1952. u.pag.). 
 
Med udgangspunkt i Winther og Aagaard Andersens udsagn anfægter jeg de traditionelle 
fremstillinger, der har domineret synet på Linien II som et velafsluttet historisk forløb, med fokus 
på en række begivenhedsrige sammenkomster iværksat af kunstnere, for hvem det eneste sande  
mål var at fremme udviklingen af konkretismen i Danmark (Barbusse & Olesen, 1995; Eriksen, 
2010; Sabroe, 1986b). Jeg har vist, at Linien II ikke bør aflæses som et på forhånd givent, 
kulturtilpasset og historisk fænomen, og påpeger herved, at det er de simplificerede udlægninger 
af gruppen som en kopi af efterkrigstidens franske konkretisme/abstrakte kunst, der har gjort, at 
den er blevet miskrediteret som en ´avantgardistisk´ strategi, hvorved den som sagt fejlede 
produktivt. 
En kunstnergruppe er, som andre kollektive identiteter, konstant i fare for enten at 
blive opløst eller fusioneret med andre grupper. Et klassisk eksempel herpå er det berømte brud, 
som fandt sted mellem Corner og Høst i 1942. Udspaltningen af de to grupper medførte, at det var 
kunstnerne, som var tilknyttet Høst-gruppen, heriblandt Gudnason, Heerup, Egill Jacobsen, 
Mortensen, Carl-Henning Pedersen og Jorn, der påvirkede den traditionelle historie om dansk 
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kunst i efterkrigstidens Danmark, mens kunstnerne omkring Corner, og her skal blot nævnes Karl 
Bovin, Victor Brockdorff, Povl Christensen, Kaj Ejstrup, Lauritz Hartz, Alfred Simonsen og Erik 
Raadal, er blevet tildelt en sekundær og nærmest ubetydelig rolle i dansk kunsthistorie, selvom 
Corner fortsat eksisterer i modsætning til Høst-gruppen, der blev afviklet i 1950 med en 
retrospektiv soloudstilling af Carl-Henning Pedersen (Pedersen, 1950). Høst-gruppen blev i 1947, 
med undtagelse af Åge Vogel-Jørgensen og Sixten Wiklund, helt abstrakt - omend i en 
´traditionsbåren´ form, der stod i skærende kontrast til Linien IIs ´dadaistiske´ udstilling samme år.  
Pointen er som Højsgaard også meget præcist har vist, at det er de indre og ydre magtkampe og 
konflikter, som fandt sted kunstnerne imellem, der udgør den vigtige og dynamiske funktion, når 
vi vil forstå kunstnergruppernes konstitueringer:  
 
”Kunstmiljøet efter krigen var præget af modsætninger, hidsige diskussioner, omgrupperinger og 
nydannelser. Denne uro smittede af på Høstudstillingen, der efter nogle års blomstring og 
ekspansion måtte opløse sammenslutningen i november 1949 på grund af medlemmernes 
personlige og kunstneriske modsætninger” (Højsgaard, 2000:23). 
  
5.2.1 Linien II og avantgardernes brug af pseudonymer perspektiveret gennem de 
kollektive aktiviteter som politisk strategi  
Der findes mange eksempler på, at kunstnere eller forfattere skifter navn, hvilket ofte finder sted i 
forbindelse med et tilsvarende skifte i den kunstneriske stil. Et nærmest anekdotisk eksempel på 
udskiftningen af personnavnet findes hos dadaisten og Cabaret Voltaire-kunstneren Hans Arp, der 
både udstillede på Linien IIs legendariske udstilling i 1949 og sammen med Linien (1934-39). Før 
krigen havde Arp og Mortensen indledt deres første kollektive samarbejde manifesteret i omslaget 
til særnummeret af Liniens tidsskrift fra 1937.65 Arp vekslede mellem at kalde sig Hans og Jean, alt 
afhængig af, om han befandt sig på tysk eller fransk territorium, og denne ´identitetsspaltning´ er 
senere blevet fremhævet som et særligt karaktertræk for hans kunst (Rosenberg, 1973:73). Et 
lignende identitets- og navneskifte genfindes hos van Doesburg, der var ankermand bag De Stijl 
(1917-31), der som bekendt fik stor indflydelse på kunstnerne fra Linien II. Når van Doesburg 
udførte sine dadaistiske værker, tog han navneforandring til I.K. Bonset, selvom pseudonymet ikke 
                                                          
65 Arp sendte brudstykker af en komposition til Mortensen, der ud fra disse iturevne fragmenter skabte et nyt værk. Det 
er denne ’færdige’ komposition, der efterfølgende blev trykt som forsideomslag, og der er således tale om et kollektivt 
værk, hvor de individuelle kunstnersubjekter kan opfattes som relativerede.  
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blev anvendt konsekvent, hvilket kan illustreres med, at han i perioder udførte dadaistisk kunst 
under sit rigtige navn, som det f.eks. fremgår af samarbejdet med Schwitters i planlægningen af 
deres fælles DaDa-tour i 1923.66 Efterhånden fik pseudonymet en større betydning for van 
Doesburg, fordi det blev del af en kunstnerisk strategi, hvormed han kunne udfolde og ytre sig i 
mere end blot én kunstnerisk stilretning. Pseudonymet var ikke kun en leg med identiteten, idet 
van Doesburg brugte det som et slør for visse kunstneriske og politiske aktiviteter, som 
misbilligede Mondrian, der f.eks. tog afstand fra dadaismen.67 For van Doesburg var brugen af 
´dobbeltidentiteten´ nødvendig, for at han som konkretist kunne udfolde sig som dadaist, hvilket 
understreges med hans udgivelse af kunsttidsskriftet Mécano. Tidsskriftet, der kun udkom i fire 
numre, var udført i fire forskellige primærfarver gul (februar 1922), blå (juli 1922), rød (oktober 
1922) samt et hvidt dobbeltnummer (vinteren 1923). Det er bemærkelsesværdigt, at redaktøren 
var anført som I.K. Bonset, mens illustratoren var van Doesburg, selvom der var tale om én og 
samme person (Ades, 2006:262).  
Linien II-medlemmerne brugte sjældent pseudonymer, omend Winther i 1949 udgav 
en konkretistisk digtsamling Den nøgenfrøede under pseudonymet Gro Vive, ligesom han senere 
benyttede sig af forkortelsen Rdo og pseudonymer som Ricardo da Winti, Risjart Vinter og Ricardo 
da Nivå. Derudover havde komponisten Niels Viggo Bentzon under pseudonymet Bent Viggo 
Nielsen skrevet en march til Linien IIs debutudstilling med titlen Svensk skærgårdsstemning i 
senromantisk stil, Opus 779 C (Pablo, 1947:5). Brugen af pseudonymer må i en dansk kontekst 
opfattes som mere humoristisk end politisk, og Winthers og Bentzons ´navnelege´ minder derfor 
også om f.eks. Heerups brug af pseudonymet Dane Fæ i Helhesten, hvor han blandt andet skrev en 
nekrolog over den fiktive kunstmaler Benjamin Skønhede, ligesom kunstnerne ofte gav hinanden 
øgenavne som f.eks. Jacob Rul Øje (Egill Jacobsen), ØL (Hans Ølgaard), Hugga (Heerup), Ejler 
                                                          
66 van Doesburgs brug af pseudonymet adskiller sig på flere måder fra f.eks. Marcel Duchamps undersøgelser af 
identiteten via forvandlingen til Rrose Sélavy. For Duchmap var ’legen’ med kønsidentiteten snarere del af en større 
kunstnerisk praksis og strategi, mens pseudonymet havde en anden politisk betydning for van Doesburg, for hvem det 
blev en forudsætning for at han kunne skabe en bestemt type værker. Der er sandsynligvis større lighed mellem 
Duchamps brug af navnet Richard Mutt og van Doesburgs brug af Bonset. Duchamp brugte desuden pseudonymerne 
Marcel Douxami, Marsélavy og Sélatz (de Duve, 1996:399). 
67 Jacobus Johannes Pieter Oud og Antony Kok vidste, i modsætning til Mondrian, at van Doesburg brugte 
pseudonymet Bonset i forbindelse med hans udfoldelse af de dadaistiske praksisser, som Mondrian tog afstand fra 
(Overy, 1991:153). 
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Vendekåbe (Ejler Bille), Søjle Morten (Mortensen), eller som Dewasne der omtalte Robert 
Jacobsen ´ som den fornuftige velbjergede` (Mortensen, 1978?).68 
Linien IIs ´kollektivværker´ består kun af løsrevne eksperimenter, og som oftest er 
der kun tale om samarbejder mellem to kunstnere såsom Félix Del Marle/Aagaard Andersen, 
Geertsen/Dewasne, Mortensen/Arp og Robert Jacobsen/Dewasne. En sjælden undtagelse herfor 
er Robert Jacobsen, Mortensens og Dewasnes Jernlåger 1949-50 (Barbusse & Olesen, 1995:160) 
(Bilag 10).  Senere genoptog Winther den kollektive praksis i Eks-skolen, hvor han blandt andet 
udførte kollektive grafiske værker i samarbejde med Per Kirkeby (Winther: 1978b:35). Allerede i 
1946 skabte Ejler Bille, Carl-Henning Pedersen, Else Alfelt, Robert Jacobsen, Tage Mellerup og 
Agnete Therkildsen en kollektiv plakat til Høstudstillingen, og samme år producerede Mortensen, 
Robert Jacobsen, Carl-Henning Pedersen og Jorn kollektive litografier i Chr. Sørensens grafiske 
værksted (Jespersen, 1991:141; Stokvis, 2001:146). Den kollektive praksis blev gentaget på 
omslaget af det første CoBrA tidsskrift, som var forsynet med et farvelitografi udarbejdet af Carl-
Henning Pedersen, Jorn og Egill Jacobsen (Jespersen, 1974: 64f.). Uanset om der er tale om 
kollektiv-værker udført af Linien II eller CoBrA, var hensigten at frigøre kunsten fra borgerskabets 
genikult, for som Constant sagde: 
 
”Vi nægter at betragte kunsten som geniale menneskers ejendom, og vi tror, at hele folket bærer 
alle muligheder i sig selv til aktivt at deltage i den kreative skabelse. Disse muligheder udspringer 
fra underbevidste følelser, der ikke manifesterer sig i individuelle krav og billeder, men er det dybe 
udtryk for den fælles beståen” (Constant efter Stokvis, 2001:274). 
 
Idéen om at skabe kollektive værker er velkendt inden for avantgardebevægelserne - såsom 
blandt konstruktivisterne - og det hænger sammen med deres ønske om, at eksekvere en 
socialistisk og revolutionær ideologi, hvor afstanden mellem kunst og politik var nedbrudt, idet de 
indgik i den samme kamp mod kapitalisme og imperialisme. Kunstnerens signatur (stemplet for 
ægthedsværdien) skulle med andre ord absentere og løsrives fra værkobjekterne til fordel for en 
kollektiv revolutionær praksis, hvor alt, og helst intet kunne signeres. Faren herved, er, som 
                                                          
68 Der findes enkelte eksempler på, at danske kunstneres brug af pseudonymer indgår som led i en stærkere politisk 
strategi, som når f.eks. Jorn arbejdede under pseudonymerne George Keller i Situationist Internationale og Patric 
O´Bian i 2.Situationist Internationale. Under disse pseudonymer agiterede Jorn blandt andet for, at man skulle bombe 
UNESCO (Thorsen, 1987:214;217). 
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Adorno påpegede, at kunsten herved risikerer at opsluges af kapitalismen i det øjeblik, hvor den, 
som hos konkretisterne, blot forvandles til kulturindustri (Adorno, 2001: 99). 
Når Mertz ønskede at opgive tanken om kunstnergeniet, hang det sammen med hans 
håb om at kunne frigøre kunsten fra institutionerne, herunder staten og kapitalismen. I 1980erne 
beskrev Mertz med skuffelse, hvordan hans elever på Kunstakademiet i København igen vendte 
tilbage til det, som han opfattede som en relancering, mytologisering og romantisering af 
kunstnergeniet (Krarup & Nørrested, 1983:8). Det unge vilde maleri betragtede Mertz som led i en 
ny global højredrejning af samfundsmagten svarende til den, som havde kendetegnet den 
abstrakte ekspressionisme under den tidlige kolde krig (Doss, 1989; Guilbaut, 1985). 
 
”Mange af de andre måder at lave kunst på, som man forsøgte i 60erne og 70erne, var noget der 
ikke kunne handles med. Den internationale kunsthandel er derfor interesseret i at støtte den dér 
genoplivelse af maleriet. Det er tydeligt at se på kunstlitteraturen og kunsttidsskrifterne, hvordan 
kunstkritikken – der jo altid er talerør for den internationale kunsthandel – bakker det der op. Det, 
der er det uhyggelige ved det, er jo – ligesom meget andet der sker i vor tid – at det er udtryk for 
en enorm reaktion – en ny konservatisme, en højredrejning. Nu går vi tilbage til en mytologisering 
af kunstarterne; dyrkelsen af kunstneren som individualist og hele den romantiske kunstnermyte 
søger man at genetablere” (Mertz efter Krarup & Nørrested, 1983:8).  
 
Mertz opfattede derimod punkbevægelsen som en genoplivelse af Dada, idet han påpegede, at 
punkkulturen kunne fungere som værn mod den internationale kunsthandels interesser (Krarup og 
Nørrested, 1983:8).69 Mertz´ sympati for punkbevægelsen - med dens brug af collage-former til 
omstrukturering af kommercialiserede distributionssystemer og kanaler, og som vi kender det fra 
punk- flyers, plakater, tøjstil og pladecovers - viser at Mertz stadig havde interesse for, hvordan 
kunsten kunne medvirke aktivt til omorganiseringen af samfundsstrukturens fortsatte 
kompression af magten. Det kan imidlertid aldrig være nok at erstatte nydelsen af kunstværket 
som et æstetisk fra massen løsrevet objekt med et utopisk forestillingsbillede om den universelle 
verdensånd som den totalitetskonstruktion, der skal sikre menneskeheden en bedre fremtid, fordi 
dette blot afspejler en anden version af formalismen, som Simon Frith fremhæver i sine 
undersøgelser af punktkulturen, igen med paralleller til Adornos negative dialektik og 
                                                          
69 Mertz´ interesse for punkbevægelsen fremgår af et indbydelseskort til udstillingen Forskellige Malerier – 2 farver 
rød blå, som fandt sted i Clausens Kunsthandel 1981 (Bilag 11) 
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civilisationskritik (Frith, 1997:165). Adorno har med sin definition af det moderne vist, at det 
moderne kun kan eksistere i det fuldendte kunstværk, og i opposition til modernismen, selvom 
kunsten aldrig er fuldstændig selvberoende, idet den altid udspringer af en bestemt historisk 
kontekst (Adorno, 1980; Schanz, 1985:84). Det moderne fravristes og afsikres dets betydning som 
et udelukkende deskriptivt, epokalt og socialhistorisk fænomen til fordel for en ny betydning som 
et erfaringsteoretisk begreb, der er i stand til at udpege det umoderne i den ´mislykkede moderne 
kultur´. Adorno opfatter kunsten som autentisk, hvilket ikke gør den til et subjektivt udtryk, den er 
derimod objektivt forpligtende, og den er det sidste sted hvorfra kritikken af samfundet kan rejse 
sig. I undergangsperspektivet bliver kunstværket i kraft af dets autonomi samfundets antitese og 
negative dialektik (Adorno, 1978:53ff.; Dehs, 2012:38f.; O´Conner, 2013:175). Både Adorno og 
Bürger hævder, at kunsten kan frigøre os fra den nominalisme, som kendetegner de højt-
industrialiserede vestlige samfund, hvori der ikke længere kan skelnes mellem begrebspar som 
fremskridt versus repression eller frigørelse versus tilintetgørelse (Schanz, 1985:20f.). Det er først, 
når man - som Berardi har påpeget - tager punkbandet Sex Pistols parafrasering af begrebet No 
Future fra 1977 alvorligt, at dystopien og idealismekritikken igen kan iværksættes som en reel 
antiborgerlig kritik, hvilket betyder, at det først er når avantgarderne kan stille sig skeptiske over 
for utopierne, fantasmagorierne og drømmene om den bedre fremtid, at de igen kan fungere som 
institutionskritiske ´ ægte arbejdende avantgarder´ (Berardi, 2011:17f.).  
De teknik-fetichistiske konkretister som Hvidberg, Mertz, Soya og Winther var heller 
ikke opmærksomme på, at det fragmentariske, som kendetegnede konstruktivisternes og 
dadaisternes produktioner, blev kommercialiseret i postmodernismen og remix-kulturen, hvorved 
de digitale appropriationer og nye elektroniske montageformer spillede fallit som 
modstandspotentiale over for den elektroniske tidsalders konstitutive kapitalisering af 
hverdagslivet.  Den digitale kunst fungerer ikke som et social-revolutionært projekt, fordi den 
underkaster sig og tilpasser sig til de allerede eksisterende styresystemer og strukturerer, som 
computeren er programmeret til at kunne udføre. Underkastelsen til de allerede eksisterende 
normer viser sig i den ´fragmenterede´ digitale kunst, New Media og web 2.0, der nu kan 
programmere og tryllebinde befolkningen til den illusoriske idé om, at det er medierne selv, der 
medvirker til skabelsen af et globalt demokrati efter tabet af de ´store´ ideologier (Atkinson, 
2008:63; Manovich, 2001:15;306f.). Som Mark Fisher har bemærket om det postmoderne 
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paradigme: ”Capitalism is what is left when beliefs have collapsed at the level of ritual or symbolic 
elaboration, and all that is left is the consumer-spectator, trudging through the ruins and the 
relics” (Fisher, 2009: 4). De alternative uafhængige bevægelser (jf. avantgarderne) fungerer ifølge 
Fisher ikke længere som subversive kræfter, der som det f.eks. stadig var tilfældet hos Marcuse, 
kunne rette kritik af samfundet via deres relative marginale placering på afstand af dette 
(Marcuse, 1979:39). Derimod er det nærliggende at opfatte avantgarderne af i dag som reduceret 
til såvel dominante som ´ligegyldige´ stile i en overfladisk mainstream-kultur hvor alt er placeret på 
samme koordinat (Fisher, 2009:9). Hvor tænkere som f.eks. Fisher, David Harvey, Fredric Jameson, 
Deleuze, Guattari og Slavoj Ẑiẑek har fokuseret på kapitaliseringen af den sociale virkelighed i hele 
dens bredde, og som de ser som et særligt kendetegn i postmoderniteten, der har Lev Manovich 
stillet skarpt på de digitale kunstneres manglende indsigt i de medier, som de afbenytter, og som 
de endda ofte får stillet til rådighed af multinationale firmer og producenter, først og fremmest i 
form af multinationale computerfirmaer (Manovich, 2001). De digitale kunstnere udpeges derfor 
af Manovich som synderne bag den omfattende politiske sterilisation af kunstens kritiske 
potentialer, på en ny og større skala. 
 
”Today, as more artists are turning to new media, few are willing to undertake systematic, 
laboratory-like research into its elements and basic compositional, expressive, and generative 
strategies. Yet this is exactly the kind of research undertaken by Russian and German avant-garde 
artists of the 1920s in places like Vkutemas´ and Bauhaus, as they explored the new media of their 
time: photography, film, new print technologies, telephony (Manovich, 2001:15). 
 
Næsten enslydende med Manovich konstaterer Blake Stimson og Gregory Sholette, at hvor de 
politisk revolutionære grupper – herunder kunstnergrupperne – før 2.verdenskrig identificerede 
sig selv som miniatureudgaver af proletariatet, dér har de nye flydende forestillede kollektive 
globale netværk symptomatisk nok med opkomsten af den nye digitale kultur og med 
neoliberalismens dedikerede mål om at skabe ufrihed for de mange, mistet ethvert 
modstandspotentiale (Stimson & Sholette, 2007:5.f.). Internettet fungerer som en udligning af 
forskelle, hvilket betyder, at de tidligere tiders konfliktfyldte kollektive kampe om 
repræsentationer og manifestationer af identiteter, som f.eks. kendetegnede Linien II og CoBrA, 
ikke længere eksisterer som del af disse subversive politiske organer, hvorfra kritikken af den 
etablerede samfundsorden stadig kunne iværksættes (Stimson & Sholette, 2007:12). 
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“It is this language of collectivity, this imagined community integrated by the Internet that 
animates the entrepreneurial, neoliberal spirit and fuels the demand for capitalism´s labor and 
managerial classes alike to – in that most mystical and most meaningful of all capitalist slogans – 
´think outside the box´ in order to increase their productivity and leverage their status in the name 
of a ´creative class´” (Stimson & Sholette, 2007: 2f.). 
 
Det ser altså ikke længere ud til at vor tids samtidskunstnere kan ´forstyrre´ den politiske 
magtbalance på samme radikale måde som tidligere, og konkretismen har for længst udspillet sin 
rolle som et potentielt korrektiv til den etablerede institutionspraksis og samfundsorden. Hvor 
mellemkrigstiden udgjorde en revolutionær periode, er efterkrigstiden karakteriseret ved dens 
gradvise aflivning af troen på de store ideologier, hvorved avantgarderne også blev indlemmet 
gnidningsløst i kunstinstitutionerne jf. Bürger. Efterhånden blev konkretismen uadskillelig fra 
liberalismen og kapitalismen, og det skyldtes blandt andet dens forankring i et stærkt demokrati- 
og frihedsbegreb.  
Avantgardernes oprindelige interesse for kollektivproduktionen som parallelsystem 
til samfundets øvrige produktionsproces ekspliciteres i et af de russiske kubo-futuristiske 
bogværker Mirskonsta, der betyder Verden baglæns, og som udkom i 1912 (Jelsbak, 2008: 106ff.). 
Mirskonsta bestod af 38-39 løse blade udført som et samarbejde mellem billedkunstnere og 
digtere. Et af projektets overordnede budskaber var at vise, hvordan et kunstværk aldrig kan føres 
tilbage til et eksakt og fikseret udgangspunkt for dets egen tilblivelsesproces, ligesom det var 
umuligt at afgøre hvilke kunstnere, der var ophavsmænd til hvilke illustrationer og blade i værket. 
Det bør fremhæves, at allerede de tidlige kubister som Braque og Picasso på tilsvarende vis havde 
gjort forarbejdet til udviklingen af et nyt fælles kunstprojekt: ”In the early days of Cubism, Pablo 
Picasso and I were engaged in what we felt was a search for the anonymous personality. We were 
inclined to efface our own personalities in order to find originality” (Braque efter Cowling, 
2002:202). Linien IIs interesse for det kollektive kunstværk havde således rod i de historiske 
avantgarder såsom kubismen, konstruktivismen og dadaismen, men pegede også frem i tiden til 
Situationistisk Internationale, Fluxus og Eks-skolen. 
Det kollektivistiske aspekt ved Linien II er ofte blevet negligeret til fordel for 
personbeskrivelser af det enkelte kunstnermedlem der automatisk sammenkædes med en specifik 
værkproduktion, selvom person-identiteten og værket ikke automatisk har nogen naturlig 
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forbindelse til hinanden. Den naturaliseringsproces hvormed begreber som værk, oeuvre, genre og 
identitet er blevet synonyme, og hvorved den fastlåste ´situering´ af disse begreber har fundet 
sted, bliver anfægtet af Jaques Derrida (Derrida, 1992; 2002b.). I The University Without Condition 
argumenterer Derrida for, at hvis man nedbryder forskellen mellem værk person og oeuvre, 
overser man begrebernes egenskaber som evigt åbne horisonter (Derrida, 2002b: 218). Der 
indtræffer en konflikt, når vi på den ene side reduktivt beskriver det enkelte medlem som 
repræsentant for Linien IIs kollektive identitet samtidig med, at kunstnerne kan beskrives som 
individuelle genier med ophavsret til egenproduktionen. Et af de kendetegn, der går igen på tværs 
af diverse kunstnergrupper, er det skizofrene forhold, der opstår mellem på den ene side en 
kunstner som et individuelt subjekt og på den anden side dette subjekts tilhørsforhold til gruppen 
der forsøger at ophæve individets autonome status, hvilket f.eks. kommer til udtryk i de kollektive 
praksisformer såsom manifester, aktioner og kunstværker. For Linien II-kunstnerne var det 
vanskelligt at eliminere den personlige identitet til fordel for det anonymiserede og kunstpolitiske 
arbejde i gruppens tjeneste, som de ellers til tider var fortalere for. Et andet problem består i, at 
når først en kunstner er blevet associeret med en bestemt gruppeidentitet, så bliver det 
tilsvarende vanskeligt at dementere forbindelsen. Sidstnævnte forhold forblev et problem for 
Constant og Jorn, med hensyn til deres senere afstandtagen fra CoBrA (Edwards, 1971:55f.). På 
samme måde forsøgte Winther senere at kappe forbindelsen til Linien II og Geertsen betragtede 
også efterfølgende Linien II som en spændetrøje for sine kunstneriske udfoldelsesmuligheder 
(Barbusse & Olesen, 1995: 133; Frederiksen, 2000:37).  
Linien II-kunstnerne befandt sig i en skizofren position i forhold til 
gruppesamarbejdet, idet de på den ene side ville overskride idéen om kunstneren som geni, og på 
den anden side skabe individuelle værker, der kunne afspejle den enkelte kunstners subjektive 
arbejde i kollektivet, og hvorved succes kunne sikres. Derfor støttede Linien II sig til Max Bills tese 
om, at det bør være muligt at skelne mellem den geometrisk funderede konstruktive konkretisme 
og den psykologiske konkretisme, idet sidstnævnte retning giver plads til brugen af kurvede linjer 
og amorfe former i det ellers geometriske maleri – noget der desuden også kendetegner Klee og 
Kandinskys teoretiske positioner (Bill, 1950; Deleuze, 2003:74; Nocke-Shreppers, 2002:95f.) Det er 
oplagt, at muligheden for at udtrykke sig i særlige blandingsfarver eller organiske former gør det 
muligt for den enkelte kunstner på den ene side at adskille sig fra de andre, det vil sige som en 
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komponent i gruppen, og på den anden side samtidig fungere som medproducent af de formelle 
tegn, der skal overholdes for at kunne konstituere og bekræfte gruppefællesskabet. I 
udstillingskataloget til Linien IIs udstilling i 1950 påpegede Bill, at den konkretistiske kunst gjorde 
det muligt for kunstnerne at benytte sig af amorfe og dermed indviduelle former (Bill, 1950) Bill 
understregede derimod, at hvis konkretistisk kunst blev total genstandsløs, så ville den også 
bortfalde som kunst: ”Der gives altså ingen genstandsløs kunst, så ville den være uden indhold, og 
derfor ville den ikke være kunst, men tom dekoration” (Bill, 1950.u.pag). Geertsens ´bløde´ 
dråbeformer, drejeskulpturer og mobiler er således i dialog med Bills teori og kan aflæses som 
personificerede indeksikale spor og tegn, svarende til en signatur (Frederiksen, 1992; 2000). 
Geertsens værker kan på den måde separeres fra de øvrige konkretisters i tiden, vel at mærke 
uden at han spiller sig selv ud i forhold til konkretismen som formaliseret program (Bilag 12-17). På 
samme måde kan Aagaard Andersens Hældningskoifficienter, omend de bygger på musikken som 
matematisk universalteori, opfattes som stærkt personificerede, ligesom Hornungs Fabriksbilleder 
og Langelinjebilleder samt Winthers senere tilførte spidsform er eksempler på individuelle 
særtræk i den ellers ´programmatiske konkretistisme´(Bilag 18-19). Som følge heraf måtte Linien 
II-kunstnerne efterhånden også erkende, at der ikke findes et fuldstændig autonomt kunstværk, 
der ikke refererer til noget andet end sig selv (Frandsen, 1988:35).  
Allerede i 1946 anvendte Winther amorfe former, selvom han var stærkt influeret af 
konstruktivismen, som han også brugte som samlebetegnelse for sine værker (Fabienke, 2012: 15, 
29). Omvendt forsøgte Mortensen efterhånden at afvise Kandinskys kunstteori, fordi den, som 
Poul L. Andersen påpegede, resulterede i, at figurationen/genstanden kunne genindsættes i det 
nonfigurative/genstandsløse maleri (Andersen, 1951b:2). Mortensens anspændte og konfliktfyldte 
forhold til Kandinskys teori fremgår af teksten Tale ved en barselsfest, der blev trykt i kataloget til 
Linien IIs debutudstilling: ”Senere kom der kludder i Kandinskys linier[...]Hver linie har det godt i sit 
rum sagde han. Men Linierne rottede sig sammen, og amøberne stirrede på os” (Mortensen, 1947, 
u.pag.). Opgøret med Kandinsky gentog Mortensen året efter i Linien II-kataloget: ”For mit 
vedkommende går jeg videre med min kritik af Kandinskys idéer og en udvidelse af dem på 
formpsykologisk basis, så jeg får billedsproget frigjort for hans og Klees stadige analogier til fysiske 
fænomener” (Mortensen, 1948, u.pag.). Uanset, afskrev Mortensen ikke kunstværkets status og 
betydning, og Kandinsky spillede fortsat en stor rolle for Linien II ikke mindst Bjerke Petersen der 
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som sagt havde været Bauhaus-elev og derfor modtaget undervisning af Kandinsky og Klee, og 
Bamse Kragh-Jacobsen der havde opholdt sig ved Reimann Schule i Berlin i 1933 (Schmidt, 
1979:u.pag).  
5.3 OM AT TRÆKKE FORBINDELSESLINJER TIL LINIEN II – EN DISKURSANALYTISK TILGANG TIL GRUPPEN 
SOM ET IMAGINÆRT FÆLLESSKAB 
Som vi har set var Linien II som gruppe funderet på såvel en diskursiv og hegemonisk 
socialkonstruktion som en dynamisk, imaginær labil og diffus identitets-struktur. Denne 
dobbelthed understreges ved, at det som sagt var Geertsen, Helge Jacobsen, Kragh-Jacobsen, 
Henning Nielsen, Macholm, Mertz, Knud Nielsen og Winther, der stiftede gruppen i stringent 
forstand, selvom det hverken er de kunstnere, som startede gruppen, eller var de mest deltagende 
i gruppesamarbejdet, der har formet eftertidens syn på den. Det kan fastslås, at kunstnere som 
Buch, Kragh-Jacobsen, Helge Jacobsen, Knud Nielsen, Macholm og Henning Nielsen er blevet 
tildelt langt mindre opmærksomhed end f.eks. de mange gæster, som blev inviteret med på 
gruppens udstillinger, heriblandt Robert Jacobsen, Poliakoff, Mortensen, Dewasne, Deyrolle, Le 
Corbusier og Vasarely (Barbusse & Olesen, 1995:40; Winther, 1983b:30).70  At f.eks. Kragh-
Jacobsen gradvist nedtonede sine kunstneriske ambitioner efter gruppens ophør til fordel for et 
hverv som pianist og værtshusejer, har næppe styrket hans position i kunsthistorien, og selvom 
han spillede med Fats Waller og Count Basie samt trak nye generationer af jazz-kunstnere til sine 
restauranter, såsom John Tchai, levede han en ´skyggetilværelse´, som TV-avisens tidligere chef 
Lasse Jensen bemærkede i mindeordet for kunstneren (Jensen, 1992).71  Kragh- Jacobsen tog 
afstand fra enhver formaliseret kunstteori, og han opfattede kunsten som et udelukkende socialt 
anliggende, hvilket også kan illustreres ved, at han ofte afviklede tre ferniseringsaftener for den 
samme udstilling, ligesom han f.eks. optrådte som gæstekok på sin egen udstilling i Garagen på 
Hovedvagtsgade i København i 1989 (Kragh-Jacobsen, 1989; Seidenfaden, 1989; Seidenfaden, u. 
år). Garagen var et udstillingssted, der ligesom Tokanten og Vingården videreførte traditionen 
med at kombinere et udstillingssted med en beværtning. Kragh-Jacobsen ville have kunsten ud til 
                                                          
70 Det var disse kunstnere, der deltog som medlemmer på den første udstilling. Inden da havde en del af kunstnerne 
afholdt en række møder, der omhandlede iværksættelsen af gruppesamarbejdet, heriblandt det legendariske møde i 
Tivoli-Hallen som fandt sted den 15.december 1946. I foråret 1947 mødtes en del af de kommende medlemmer samt 
Kirsten Stenbæk på en beværtning i Stormgade i København for at diskutere de videre planer, men forinden da havde 
nogle af kunstnerne iværksat en mindre fællesudstilling hos Jugel i Århus (Thorsen, 1965:120). 
71 I perioder drev Kragh-Jacobsen desuden Tokanten.  
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folket, og han mente, at det var muligt at skabe kunst, der både kunne chokere og være dekorativ 
på én og samme tid (Sørensen, 1970:219).  
At Linien II udgjorde en dynamisk gruppe kan illustreres ved, at Mertz og Knud 
Nielsen forblev aktive medlemmer det meste af dens levetid, selvom de ikke deltog på de mest 
legendariske og kanoniserede Linien II-udstillinger. Mertz udstillede således ikke i 1948, og Knud 
Nielsen medvirkede ikke i de store fællesudstillinger i 1948-50. Alligevel er Mertz, i øvrigt i 
modsætning til Nielsen, ofte blevet opfattet som et af de mest centrale medlemmer af gruppen.  
Desuden skal det understreges, at der ikke er nogen entydig forbindelse mellem Klar Form- 
udstillingen i 1951, der ofte er sat i forbindelse med Linien II, eftersom det kun var Robert 
Jacobsen og Mortensen, der deltog fra Danmark (Klar Form, 1951). Klar Form blev arrangeret som 
et modsvar til Haavard Rostrups udstilling Levende Farver, som fandt sted på Charlottenborg i 
tidsrummet fra d. 2. september til 1. oktober året før (Rostrup (red.), 1950), og Rostrups udstilling 
kunne da også, som Mogens Andersen skrev i en kronik til Information, opfattes som en bevidst 
afstandtagen til konkretismen: 
 
”Udstillingen paa Charlottenborg vil kun vise faa billeder af kunstnere, der fylker sig om Dénise 
Renés abstrakte fane[…]vi har jo også set saa store mængder af den, at hvis man ikke vidste bedre, 
skulle tro, at der ikke fandtes andre levedygtige bestræbelser” (Andersen, 1950:4). 
 
Klar Form mindede derimod om udstillingen Fransk og Dansk nutidskunst, som blev afviklet i Århus 
Kunstbygning den 11-19. marts 1950. I 1951 kunne man endvidere se vandreudstillingen Europa 
Kunst, der blev vist i 23 danske byer, og den bestod næsten kun af konkretistiske værker med 
hovedvægt på staben omkring Galerie Denise René, og her var det også kun Robert Jacobsen og 
Mortensen, der repræsenterede ´dansk konkretisme´ (Andersen, 1951b:2). Alle disse udstillinger 
blev udvekslet som komplicerede tegn, der refererede til hinanden som dialogiske samspil og 
modspil. Et af kendetegnene for Fransk og Dansk nutidskunst og Klar Form var, at der var tale om 
mange af de samme kunstnere, som både havde deltaget på udstillingen Galerie Denise René 
Paris, som fandt sted i Tokanten i april 1948 og på Linien IIs officielle udstillinger. At Klar Form var 
domineret af navne som Arp, Alexander Calder, Le Corbusier, Dewasne og Vasarely hænger 
naturligvis også sammen med, at udstillingen var arrangeret af Denise René som promovering for 
hendes galleri i Paris, og udstillingen i København kan derfor betragtes som et ubetydeligt led i en 
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større markedsføringsstrategi (Klar Form, 1951). Klar Form fungerede som et omfattende 
vandreudstillingskoncept, der fandt sted i Skandinavien og Belgien (Abadie, 2001:3). På Linien IIs 
udstilling i Den Frie i 1950 var de franske gæster blevet afløst af en række amerikanske, heriblandt 
Joseph Albers, Ilya Bolotowsky, Alice T. Mason, George L.K. Morris, Herbert Kallem og Ad 
Reinhardt. Udstillingssamarbejdet medførte, at Linien II deltog i to store udstillinger – først på 
Riverside Museum i New York og derefter i Artist’s House i London.72 Men allerede i 1949 ses 
ansatserne til et brud mellem de franske ´konkretister´ og de danske Linien II-kunstnere, og det var 
dét brud, der blev manifesteret med udstillingen i 1950, hvor franskmændene var blevet 
ekskluderet, hvilket så tilgengæld resulterede i, at Klar Form blev fransk-domineret (Barbusse & 
Olesen, 1995:135; Thorsen, 1965:132). At Linien IIs storhedstid som konsolideret sammenslutning 
blev udvisket, hænger sandsynligvis sammen med, at kontakten til de amerikanske kunstnere blev 
etableret til fordel for de franske. Forklaringen på bruddet kan også, som allerede Thorsen har 
påpeget, være et udtryk for, at mange af Linien II-kunstnerne – i modsætning til franskmændene – 
fortsat ønskede at overskride værkkategorierne og ophæve maleriet til fordel for et organisk 
værkbegreb og en ´blød´ lokal-avantgardistisk socialkunst (Thorsen, 1965:132f.).73  Det dansk-
franske brud afspejles også indirekte ved, at Mortensen og Jacobsen ikke deltog som gæster på de 
officielle Linien II udstillinger efter henholdsvis 1948 og 1949. Mortensen og Robert Jacobsen 
udviste ikke nogen særlig interesse for den amerikanske kunstudvikling – i modsætning til de yngre 
Linien II-kunstnere, ikke mindst Mertz.  Mortensen og Jacobsen opfattede den amerikanske 
kunstscene som enten underlødig eller kommerciel, hvorfor deres synspunkter var helt i tråd med 
den konservative kunstopfattelse, der var fremherskende i den første halvdel af det 20. 
århundrede (Gottlieb, 2011: 78f; 87f; Ørum, 2010:109ff.). I en anmeldelse af Linien II-udstillingen i 
1950 fremgår det, at den konkretistiske kunst, der blev opfattet som amerikansk kommercialisme 
– takket være American Abstract Artists deltagelse på udstillingen – skulle sidestilles med den 
tyske konstruktivisme, og begge retninger blev set som udefrakommende trusler mod den ´sunde´ 
europæiske abstraktion: ”Det er nemlig tyvernes tyske Bauhaus-skole med hele dens 
isolationspolitik, der her via USA vender tilbage til Europa” (Fast, 1950:2). Her fremhævede 
                                                          
72 Ifølge Vibeke Petersen blev samarbejdet mellem de amerikanske og danske konkretister iværksat af Aagaard 
Andersen, der mødte George L.K. Morris i Paris 1948 (Petersen, 2013). 
73 Det bør imidlertid understreges, at Groupe Espace også arbejdede med disse problematikker, ligesom Dewasne i 1952 
påpegede, at en af kvaliteterne ved Vasarely var, at han var på vej væk fra det individuelle udtryk til fordel for et 
kollektivt, og dette skyldtes den teknologiske udvikling (Barbusse, 1989:28). 
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journalisten et centralt træk ved den kulturelle selvforståelse, der også prægede USA før 
2.verdenskrig, hvor interessen for den industrielle masseproducerede kunst manifesterede sig i 
den i dag berømte udstilling Machine Art, der blev afholdt på MOMA i foråret 1934, og som blev 
besøgt af 31.000 gæster i løbet af otte uger (Marshall, 2012:2ff.). De masseproducerede 
kunstværker og designobjekter vandt ikke genklang i de danske kulturkredse hverken før eller 
efter krigen, som det f.eks. fremgår af et interview med Robert Jacobsen fra 1975: 
 
”[D]er er det med amerikansk kunst; jeg siger: amerikanerne har kultur; men ingen civilisation. Vi 
andre har både en civilisation og en kultur, der følger vor tid op[…]ligegyldigt hvor meget Jackson 
Pollock var amerikaner, han var dog et barn af Hoffmann, som igen var barn af den tyske 
keramiske industri, som har brugt disse stænk. Og når jeg har haft nogle amerikanske studenter, 
har jeg tit sagt: det her er Pollocks oldefar” (Jacobsen efter Gammelbo, 1975:40). 
 
En af de Linien II-udstillinger, der sjældent omtales, er Sammenslutningen Linien i private 
omgivelser, som fandt sted Hos Gerda Hansen i Frederiksborggade 26B mellem d. 7. og 21. 
oktober 1950.74 På baggrund af de enkelte fotos, som kendes fra udstillingen, fremgår det, at der 
var tale om et traditionelt udstillingskoncept med fokus på konkretismen, hvorfor det antages, at 
den hverken adskilte sig væsentligt fra udstillingerne på Den Frie i 1950 eller Lunds Universitet 
samme år. I 1952 udstillede Linien II fra d. 19.- 28. februar hos Arne Bruun Rasmussen, og 
udstillingen betragtes ofte som gruppens sidste (Barbusse & Olesen, 1995:137; Falkersby, 1980; 
Winther, 1983b:33). I 1956 valgte en del af de tidligere Linien II medlemmer imidlertid at 
iværksætte en ny udstilling med fokus på konkretismen under navnet Linien 3 – Konkret Realisme, 
og to år senere udstillede en gruppe kunstnere med rødder i den oprindelige Linien II under 
navnet Linien igen denne gang hos Winkel og Magnussen – og helt uden gæsteudstillere. De to 
sidste udstillingskoncepter tyder på, at der på den ene side ikke er tale om to egentlige Linien II-
manifestationer i stringent eller ideologisk forstand, men derimod om to selvstændige 
udstillingskoncepter, hvad Thorsen også var opmærksom på: ”LINIEN II døde af depression i ´Klar 
Forms´ kølvand” (Thorsen, 1987:150). På den anden side kan Linien 3-konkret realisme og Linien 
igen ikke beskrives meningsfuldt uafhængig af Linien II og omvendt. På samme måde som Linien II 
ikke kan kortlægges og undersøges uden et vist kendskab til den første Linien. Herved træder et 
                                                          
74 Af indbydelseskortet til udstillingen, hvoraf der findes et eksemplar i Geertsens scrapbog, fremgår det, at udstillerne 
var Aaagaard Andersen, Poul Anderson, Blask, Gadegaard, Geertsen, Hornung, Søren Georg Jensen, Helge Jacobsen, 
Macholm, Mertz, Winther og Kragh-Jacobsen.  
109 
 
grundtræk ved gruppedynamikkens komplekse og flydende struktur igen tydeligt frem, idet 
grupperne både bekræfter og benægter sig selv som entydigt klassifikationssystem.  
At Linien II ikke kan afgrænses, understregede Geertsen, da han hævdede, at Linien II 
levede videre gennem hans artikler om gruppen, selvom udstillingernes tid var forbi. Herved 
påpegede han muligheden for, at udstillingerne ikke afgrænser gruppen, men at Linien II derimod 
levede videre f.eks. via reproducerede genudgivelser af artikler, hvorfor gruppen, ifølge Geertsen, 
først endelig opløses af ham personligt i 1963 i forbindelse med publikationen Liniens forlængelse 
(Geertsen (red), u.år.). 
 
”Så slutter vi i 58 med en udstilling der hed ”Linien igen” hos Winkel og Magnussen. Så er Linien 
slut, men jeg samler den op ved at lave en række artikler i Mobila, dem får jeg senere udgivet som 
bog, den hedder ”Liniens Forlængelse” og så er vi færdige (1963)” (Geertsen efter Falkersby, 
1980.u.pag.). 
 
På Linien 3-konkret realisme og Linien igen fik Linien II forstærkning af en række nye danske 
konkretister, heriblandt Jørn Larsen, Poul L. Andersen, Flemming Rosenfalck, Ole Schwalbe og 
Mogens Lohmann. Det er endvidere interessant, at Maj-udstillingen, som blev stiftet i 1953 i 
opposition til Kunstnernes Efterårsudstilling og på initiativ fra en række tidligere Linien II og Linien 
3-kunstnere, blev søsat som et alternativt udstillingsforum for nye kunstneriske eksperimenter.75  I 
1958, samme år som Linien igen blev afviklet, fungerede Maj-udstillingen på mange måder som en 
tilbagevenden til Linien IIs dadaistiske ´Hey Days´ fra tiden omkring 1947. Ved deltagelsen i Maj-
udstillingen viste Linien II-kunstnerne, at de ikke længere anså konkretismen som et hverken 
ekskluderende eller fastlåst formalistisk program.  
På Maj-udstillingen i 1962 deltog Spoeri, Wolf Vostell, Emmett Williams, Robert 
Filliou, Diter Rot, Sven Dalsgaard og Geertsen, og året efter arrangerede Aagaard Andersen en 
                                                          
75 Det er interessant, at mange Linien II-medlemmer udstillede på KE i 1953 og 1954. I 1953 havde man taget initiativ 
til at udføre en større rumudsmykning i to af salene på Den Frie, og her blev det ene rum udført som et samarbejde 
mellem Søren Georg Jensen, Preben Hornung og arkitekten Erik Christain Sørensen, mens den anden rumudsmykning 
blev udarbejdet af Poul L. Andersen, Sven Dalsgaard, arkitekt Helge Nicolaisen, tømrermester Caj Haarlev og 
tapetmester Erik Jørgensen. Derudover udstillede Gadegaard, Mogens Lohmann, Knud Nielsen, Otto H. Svensson 
Schwalbe og Winther sammen med kunstnere fra den ældre modernismetradition såsom Markan Christensen, Lili Ege, 
Per Leergaard, Aksel Jensen, Bodil Kaalund-Jørgensen, Vera Myhre, Herman Stilling og Bent Stubbe (Nielsen 
(red.),1953). I 1954 gentog man på KE idéen om at skabe et tættere samarbejde mellem arkitekter og kunstnere, hvilket 
betød, at arkitekten Hans Olsen, Geertsen og Schwalbe skabte en stort sammenhængende udsmykning i en af salene i 
Den Frie (Nielsen (red.), 1954). Barbusse opfatter Carlo Rosberg og Otto H. Svensson, som de egentlige initiativtagere 
til Maj-udstillingen. Sidstnævnte deltog som sagt også på KE 1953 og desuden i ”Liniens” udstillinger i 1956 og 1958 
(Barbusse, 1990a:16). 
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temaudstilling med fokus på lys og optisk kunst (Frandsen, 1976:36f.). Maj-udstillingens 
decentralisering af de polære kunstpositioner medførte også, at et tidligere CoBrA-medlem som 
Mogens Balle nu kunne udstille sammen med kunstnere som Gadegaard og Geertsen, der allerede 
blev medlem af Maj-udstillingen i 1960, mens Aagaard Andersen blev det året efter, og det var 
også i dette nye miljø at Aagaard Andersens interesse for tachismen opstod (Barbusse & Olesen, 
1995:218). At Aagaard Andersen beskæftigede sig med en form for kontrolleret eller dirigeret 
tachisme, hvorved han adskiller sig fra f.eks. Pollocks og Mark Tobeys, ændrer ikke ved det faktum, 
at han begyndte at skabe en mere performativ, handlings- og kropsorienteret kunst end tidligere. 
Mertz opfattede imidlertid ikke tachismen som en egentlig kunstretning, men derimod som en 
bredere tendens i tiden, ligesom han bemærkede, at den slog igennem inden for alle medier.   
 
”[D]erfor er konklusionen denne, at der ikke er noget, der hedder tachisme, det er kun noget, der 
hører hjemme hos kunstjournalisterne, i kunstsaloner, i de intellektuelle kunstdiskussioner hos 
medløbere, der tror at de er med på det sidste nye, og i de glitrende kunsttidsskrifter, der slår på 
tromme for kunstsalonernes varer. 
Billedkunsten som sådan eksisterer ikke i dag uden for en lille snæver klike af 
mennesker, og den vil aldrig få en geneksistens, hvis man fortsat operere med klicher, 
ismerubrikker og æstetiske analyser – først den dag, den udspringer af virkeligheden, vil den 
komme mennesket ved” (Mertz, 2013a:28). 
  
I 1963 påpegede Aagaard Andersen, at de danske kunstnergrupper ofte havde vanskeligt ved at 
overleve, fordi de bygger på en multipel diversitet, som grupperne selv forsøger at negligere og 
undertrykke (Aagaard Andersen, 1963). Aagaard Andersen så et potentiale i Maj-udstillingen, fordi 
den som noget nyt dyrkede divergenserne, og han understregede, at det ikke længere handlede 
om at udvise den samme veneration for et bestemt stiludtryk kollektivt, hvorfor der igen blev 
plads til en åben avantgardistisk tilgang til kunst som et socialt, politisk og tværæstetisk 
eksperiment.  
 
”Som på andre udstillinger vil et spredt udvalg af tendenser være repræsenterede. Også de, der 
aldrig kommer med, slutter sig en dag sammen, i det mindste med den fælles ide at være overset. 
Denne konturløse partidannelse i kunstpolitik har skabt et eldorado for stræbsomme sagførere, 
der kan administrere sig til en betydning i dansk kunstliv.  
Majudstillingen var ikke meget anderledes, da den startede. Den var så rig på 
modsætninger som nogen dansk udstilling. Det, der har gjort den anderledes er den helt bevidste 
dyrkelse af denne forskellighed. Man så at sige iscenesatte forskelligheden. Ved på en enkelt 
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udstilling at lade samtlige udstillere foretage eksperimenter over samme tema eller med samme 
materiale, fik udstillingerne en større helhed og en større spredning, en sammenlignelig 
forskellighed” (Aagaard Andersen, 1963:u.pag.). 
 
Det er altså først, når vi er opmærksomme på den forskydning og det mellemrum, som 
vedvarende opstår inden for begreberne, at det nye viser sin tilsynekomst, som Derrida også har 
vist med sin dekonstruktive tilgang til begrebet Difference. Når Derrida benyttede betegnelsen 
Differance med ”a” markeres den grafiske logocentriske forskel til begrebet Difference med ”e”, 
ved dét, at forskellen ikke registreres fonetisk. Hermed pointeres det, at forskellen indfinder sig 
som en forskel til sig selv som det identiske (Derrida, 1995:198ff.). En af Derridas hovedpointer er, 
at det er spillet mellem modsætningskræfterne, der er centrale ved begreberne, der heller ikke 
kan beskrives uafhængigt af de indbyggede forskelle, der er med til at definere dem. Forskellen og 
gentagelsen er med andre ord aktive dele af hinandens eksistens, hvorfor begrebet om ’det 
samme’, der ikke er det samme som ’det identiske’, henleder opmærksomheden på Differance 
som spor og spil (Derrida, 2002a:74). Derrida påpeger, at: ”Det er med udfoldelsen af dette 
samme som difference, at sammeheden af forskel og gentagelse melder sig i den evige genkomst” 
(Derrida, 2002a: 68f.). Den konkretistiske kunst fungerer ligeledes aldrig som en tom gentagelse. 
Den artikulerer derimod forskelle på flere måder som f.eks. forskellen i det identiske – den 
´konkrete kunst´ som seriel produktion, men udfoldet som variation, ud fra de samme 
geometriske og matematiske principper og mønstre. 
Konkretismen markerede derudover en distinkt forskel artikuleret gennem 
anerkendelsen og interpelleringerne i relation til den anden, hvorved den kunne overskride ´sig 
selv´ og den formelle binding til matematiske love og principper, hvilket afspejles ved 
konkretisternes særdeles aktive deltagelse i nye kunsteksperimenter og miljøer, såsom Maj-
udstillingerne, Poex, Fluxus og Eks-skolen. Og når avantgarderne konstant mislykkes i deres 
vedvarende kamp mod institutionalisering, så er det, at de, som Mertz konstaterede, altid må 
karakteriseres ved deres overskridelse og negering – ikke blot af institutionerne, som Frederik 
Stjernfelt påpeger (Stjernfelt, 2008:28) – men derimod snarere af sig selv: ”Ethvert oprør eller 
opgør mod stivnede og livshæmmende traditioner ender alt for ofte i sin egen modsætning, 
nemlig med selv at blive stivnet og hæmmende, og så må der gøres oprør på ny” (Mertz, 
2013c:129). Jeg tilslutter mig derfor Ole Vincint Larsens bemærkning om, at grupperingerne 
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omkring bestemte stiludtryk og ismer funderes på reduktioner og sociale samt diskursive 
konstruktioner. 
 
”Konstruktivisme, Optical Art, `Ny Figuration`. Grænserne er formelt set flydende mellem den 
første gruppes filosofiske matematik, den andens bestræbelser, hvori alt er givet i en ´ydre´ 
aktivitet – og den sidste flok, hvor selve dette at realisere givne elementer er det afgørende” 
(Larsen, 1968:67). 
 
Forestillingen om Linien II forstået som en fast definerbar sammenslutning kan ikke længere 
opretholdes, og det betyder, at Linien II heller ikke kan beskrives ud fra en essenstænkning, 
hvormed menes som en kerne, en klasse eller eksakt masse af transparente subjekter. Hertil 
kommer, at vi, som Derrida har vist i sine Husserl-læsninger, ikke længere kan abonnere på idéen 
om, at der findes en sand objektivitet funderet på den geometriske og matematiske formels 
´førsteheds-logik´, og det skyldes, siger Derrida, at geometrien altid har sit udspring i sproget, 
hvorfor den idealiserede geometri kun kan opstå a priori, hvilket vil sige, at dens opståen er 
afhængig af det ikke geometriske (Derrida, 1989:49ff.).   
Hos Linien II udgjorde den geometriske abstraktion eller konkretisme kun en 
partikulær del af det samlede virke, hvorfor forbindelserne mellem konkretismen og Linien II er 
inkonsistent. Linien II er altså ikke analog med udstillingskoncepterne, stilbegrebet, formudtrykket 
eller gruppenavnet, hvad Geertsen påpegede (jf. ovenfor), og Linien II kan ligeledes ikke reduceres 
eller udtømmes, men henviser til det netværk af forskelle, der ifølge Derrida altid ligger ´indlejret´ i 
begrebet selv. Linien II er ikke kun et udtryk for en gruppedannelse i opposition til CoBrA som den 
´anden´, men også spatieret og spaltet i forhold til det identiske ved sig selv. Ud fra den erkendelse 
virker det også absurd at beskrive Linien II ud fra en monoton repeteret opremsning af de 
medlemmer, som blev indrulleret i dét, der normalt beskrives som en konkret bevægelse for den 
konkretistsike kunst. Eftersom Linien II-deltagerne ofte optrådte i andre kunstmiljøer og 
sammenhænge henviser Linien II automatisk til de vekslende gruppebetegnelser og sammensatte 
konstellationer, som de positioneres i forhold til – dette såvel eksternt som internt. Kunstnerne fra 
Linien II skiftede ofte kunstnerisk stil, metode og gruppenavn, hvorved de skjulte sporet som et 
historisk diakront kronologisk fænomen, og Linien II viser, helt i tråd med Alexander Dütmanns 
teori, at det kun er ved at sløre sporet – og det vil sige subjektets betydning og handlingsmønstre 
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aflæst som en fast definerbar stil – at det bliver muligt, at genindsætte kunsten i socialiteten 
(Düttmann, 2003: 428). 
Carlo Ginzburgs fremlæggelse af Morellis metode og hans overvejelse om, hvorvidt 
kunstkenderen skal sammenlignes med detektiven, hvis job består i at afsløre de spor, som 
kunstneren (den kriminelle) afsætter, og som er usynlige for lægmand, er nyttig, hvis vi vil forstå 
den ´fuldkomne avantgardists´ mission om at suspendere ethvert subjektivt karaktertræk og 
individuelt malerisk spor i det singulære værk samt værkets relation til den ydre verden – for kun 
herved, påpeger avantgardisten, kan kunsten på utopisk vis ophæves til ren socialitet, hvorved den 
samtidig formår at obstruere den professionelle kunstkenders connoisseur-virksomhed og 
monetære værdisætning af kunstobjektet (Ginzburg, 1999:80). I forlængelse heraf er det 
nærliggende at trække tråde til arke-sporet, der ifølge Derrida kan anskues som en 
forskelssætning, der allerede finder sted før oprindelsen, hvilket automatisk indebærer dets egen 
forsvinden (Derrida, 2002a). På samme måde kan Linien II hverken som gruppebetegnelse eller 
som teoretisk begreb føres tilbage til et eksakt udgangs- eller begyndelsespunkt, idet Linien II er 
en markering af den tætte forbindelse, der etableres mellem forskel og spor. 
”Begreberne om spor (Spur), baning (Bahnung), om banende kræfter, er, allerede fra Entwurf, 
uadskillelige fra begrebet forskel. Man kan kun beskrive hukommelsens oprindelse og psykens 
oprindelse som hukommelse overhovedet(bevidst eller ubevidst) ved at tage hensyn til forskellen 
mellem baninger. Freud siger det udtrykkeligt. Der er ingen baning uden forskel og ingen forskel 
uden spor” (Derrida, 2002a:69).  
 
Når gruppen ændrede navn fra Linien II i 1947 til Linien i 1948 og eventuelt til Linien 3 og Linien 
igen, refererer navneforskellen på subtil vis også til en mængde andre forskelle, der blandt andet 
involverer hvilke kunstnere, der udstillede sammen. På den ene side kunne gruppenavnet ændres, 
selvom det var mange af de samme kunstnere, der indgik i fællessamarbejdet, på den anden side 
kunne navnet gentages eller bibeholdes, selvom der også i visse tilfælde var tale om nye 
konstellationer og rotationer af kunstnere i gruppen. Forskelsspillets kompleksitet kan artikuleres 
som kompressionen af det arbitrære tegns betydning, dersom forskellen mellem signifien og 
signifianten bliver særlig tydeligt markeret ved ændringen af gruppebetegnelsen: fra Linien II i 
1947 til Linien i 1948. Det var også først og fremmest navneforandringen og ikke så meget 
værkerne, som kunstnerne udstillede, der førte til Ejler Billes kompulsive angreb mod gruppen. 
Bille mente, at de – ved at ´stryge 2-tallet´ – havde stjålet navnet fra den oprindelige Linien (1934), 
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som han havde været medstifter af (Bille, 1948:8). Da Linien II betragtede Bille som en reaktionær 
kunstner fra ’fjendens lejr’, tog de til genmæle. I en kollektiv manifestation, bragt i Land og Folk 
den 9. august 1948, fremhævede Linien II, at Linien fungerer som et ´åbent´ begreb, der bør 
sammenlignes med im- og ekspressionismen (Linien (II), 1948:5). De opfattede endvidere layoutet 
på deres udstillingskatalog, som Bille mente, de havde kopieret fra den første Linien, som et 
universelt typografisk system med rødder i Bauhausskolens publikationer. Ved hjælp af en 
negationsfigur gjorde de endvidere opmærksom på deres egen kollektive identitet, hvilket 
illustreres ved, at de i udstillingskataloget bevidst fremhævede Billes manglende tilstedeværelse i 
den nye gruppe. Med gruppebetegnelsen Linien som afsender skrev Linien II i en kortfattet 
vending, at det kun var de progressive kunstnere fra den oprindelige Linien, som de havde valgt at 
invitere med, og det vil sige Bjerke Petersen og Mortensen. 
 
”[V]ed linien to´s anden udstilling har sammenslutningen forandret navn til linien da vi i store træk 
fortsætter ideologien i dette danske avant garde arbejde fra 1934-39. linien blev dannet på et 
tidspunkt, da dansk kunst havde mistet kontakten med de tidssvarende bevægelser i 
verdenskunsten. de indførte den genstandsløse udtryksform i danmark. (de af kunstnerne, der 
startede gruppen, og endnu har bevaret den revolutionære indstilling, har vi inviteret med til 
denne udstilling)” (Geertsen, Winther m.fl.: 1948 u.pag.). 
 
Linien II bekræfter den almenkendte lingvistiske lære, som den blev udarbejdet af Ferdinand de 
Saussure, og som handler om hvordan sprogsystemet er struktureret ud fra et arbitrært forhold 
mellem tegn og betegner (Saussure, 1970). Linien II understreger på mangfoldige måder, at der 
ikke findes et naturligt eller obejktivt forhold mellem udtryk og indholdssiden, hverken med 
hensyn til gruppenavnet, der hele tiden udskiftes, eller dette navns relationer til den vesklende 
kunst som gruppen i sin helhed repræsenterer. I Saussures klassiske tosidede tegnlære 
fremhævede han, at det arbitrære sprogtegn er kendetegnet ved, at der ikke er en naturlig 
forbindelse mellem begrebets lyd- og indholdsside. Saussure understregede, at sproget er 
kendetegnet ved dets synkrone linearitet, det vil sige, at sproget kun kan udsiges i én dimension, 
og det vil sige som en linje (Saussure, 1970). Kunstnergruppen ´Linien´ henviser på subtil vis til 
tegnet, sprogbegrebet og dermed til gruppens egen transparens. Winther trak også forbindelser 
mellem sprogsystemet og sine kunstværker som noget der finder sted gennem et avnaceret 
forskelsspil, for, som han påpegede i et interview med Hans Edvard Nørregård-Nielsen: 
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”Det at lave billeder svarer til at skrive digte, jeg mener, man overtager et sprog med en 
grammatik, det vil sige en billedmæssig viden. Man udtrykker sig i det sprog, der eksisterer, det vil 
sige samtidens sprog og vælger den del af det som man synes er mest avanceret [….] jeg var 
optaget af de konstruktive, som klarest udtrykte de billedmæssige funktioner. Det var sort på 
hvidt, Bauhaus, dadaisterne og Mondrian. Jeg har desuden fra begyndelsen været optaget af den 
surrealistiske baggrund, som jeg arvede gennem Linjen I, du ved, Mortensen og bagved det igen 
en beundring for Miró ” (Nørregård-Nielsen, 1975:6). 
 
I Winthers maleri, Amor og Psyke, som i dag ejes af Esbjerg Kunstmuseum (Bilag 20), og som første 
gang blev vist på Linien IIs debutudstilling, er det også afstanden imellem værkets udtryks- og 
indholdsside, signifien og signifianten, som Winther lægger vægt på, for som Fabienke påpeger ” i 
sine private optegnelser tilføjer kunstneren beskrivelsen ”non objektiv konkretion” dvs. en 
genstandsløs konkretion, hvor kun titlen refererer til noget genkendeligt” (Fabienke, 2012 31f.). 
Herbin, som var inspirationskilde for mange af de yngre efterkrigstids-konkretister, og dermed 
også for kunstnerne med tilknytning til Linien II, Linien 3 og Linien igen, havde også arbejdet med 
maleriet som et sprogsystem struktureret ved forskelle, og Schwalbe fremhævede – som Deleuze 
(Deleuze, 2003:73) – at Herbins plastiske alfabet udgjorde et universelt princip, der ikke har nogen 
forbindelse til den ydre verdens genstande eller ting men derimod til en indre strukturel logik og 
det var ”dette plastiske alfabet [der] satte Herbin i stand til at tage et hvilket som helst ord og 
male et billede over ordet, uafhængig af dets sproglige betydning” (Schwalbe, 1961:122).76 
Linien er både som begreb og gruppe karakteriseret ved dens kategoriske afvisning af 
idéen om et fast definerbart begyndelses- eller afslutningspunkt, og Linien II kan – i 
overensstemmelse med Mieke Bals observationer – også opfattes som et evigt foranderligt begreb 
(Bal, 2002:5ff.).  
5.4 KONKRETISME OG METAFYSIK 
I kunstteoretikeren Johannes M. Sorges bog Einführung in der Betrachtung der abstrakten Malerei, 
som udkom i 1945, opretholdes den polære distinktion mellem ´den konkrete´ og figurative kunst, 
omend Sorge samtidigt understreger, at de to retninger altid er forbundet via en række 
overgangsfænomener, som han eksemplificer gennem Leo Leuppis værker (Sorge, 1945:31ff.). 
                                                          
76 Platon opfattede den anti-mimetiske kunst som den ideelle. Konkretismen kan opfattes som analog med idéverdenen i 
den platoniske metafysik, fordi den forsøger at løsrive sig fra den sansbare ydre fænomenverden. Gladys C. Fabre har 
gjort lignene iagttagelser i forbindelse med hendes studier af Gösta Adrian-Nilssons kunst (Fabre, 1984). 
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Sorges bog var af stor betydning for mange kunstnere i Danmark, ikke mindst Winther, der ejede 
et eksemplar af bogen. For Sorge handlede det om at vise, at den nonfigurative kunst var hævet 
over den figurative, i den forstand at førstnævnte opstod via en syntetisering af tingene. De 
nonfigurative konkretister befandt sig således, ifølge Sorge, på et ´højere´ og mere ideelt 
bevidsthedstrin, idet deres værker ikke er frembragt som repræsentationer og mimetiske 
afbildninger og skin af tingene, som de fremstår for os i den synlige fænomenverden, helt i 
overenstememlse med Platons filosofi, som vi møder den i Staten bog 10, der omhandler kunsten 
som mimesis og imitation (Platon, 1983: 393ff.). Den nonfigurative kunst var altså for Sorge 
fuldkommen, idet den fungerer som et præsentationssystem, ligesom han påpegede, at ethvert 
billede først bliver ´fremkaldt´ og dermed fuldført af betragteren (Sorge, 1945:23). Kunstnere som 
Mortensen, Winther og senere Schwalbe trak veksler på Sorge, Klee, Kandinsky og Vantongerloos 
erfaringer, og efterkrigstidskonkretisternes kunstteori fungerede heller ikke som en afvisning af de 
åndelige elementer i kunsten, selvom konkretisterne forsøgte at forankre kunsten i de 
matematisk-logiske principper. Sorge havde i sin bog hævdet, at det genstandsløse maleri tager 
udgangspunkt i det åndelige nulpunkt for derigennem at udvikle et dynamisk todimensionalt rum 
på en sådan måde, at de geometriske former veksler mellem at danne forgrund og baggrund. 
Efterkrigstids-konkretisterne var også i dialog med noget, der kunne minde om Klees begreb om 
den skabelonagtige åndelighed (Droste, 1991:6). De historiske konkretisters teorier indeholdt ofte, 
som Mark Cheetham har vist, reminiscenser fra middelalderens neoplatoniske æstetik (Cheetham, 
1994:43ff.). Neoplatoniske tænkere som Augustin, Plotin, Pseudo-Dionysios, Aquians og andre 
betragtede også matematikken som det bagvedliggende guddommelige princip for alting, og 
takket være proportionallæren blev det guddommelige visualiseret i materien, først og fremmest 
som arkitektur. Det er påfaldende, at Arp eksplicit refererede til den før-sokratiske tradition og 
Plotin, hvilket også vil sige til en tid, hvor kunstneren endnu var anonym og derfor samtidig mere 
direkte forbundet med skønheden og det guddommelige (Arp, 1948: 35ff; 51.). Det er i 
forlængelse heraf også naturligt, at f.eks. Mortensens og Geertsens vedvarende interesse for 
´balancen i asymmetrien´ hang sammen med en tilsvarende interesse for mystik og metafysik 
(Frandsen, 2001:185ff.). Jorn bemærkede endvidere om funktionalisterne, som også 
konkretisterne var optaget af, at de på platonisk grundlag var ”[…]kommet til at fornægte 
skønhedens autonome eksistens, idet de siger, at ´hvad der er sandt og godt, er altid smukt´: det 
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vil sige, at logikken og etikken rummer skønheden” (Jorn, 2011:12). Hugo Balls anarkistiske 
politiske kunstprojekter udelukkede heller ikke hans beskæftigelse med det metafysiske og 
religiøse, og han endte med at koncentrere sig om både kulturkritik og katolsk mystik (Munch, 
2012:327). Middelalderens neoplatoniske forestillingsverden, hvor musikken og arkitekturen var 
forbundet via universelle matematiske love, lå også til grund for Bauhausskolens esoteriske 
tænkning – som hos Gertrud Grunow og Kandinsky – og blev herfra videretransporteret til 
efterkrigstids-konkretisternes opfattelse af musikken som den ´reneste´ kunstform (Kandinsky, 
1994c:559,601; Aagaard Andersen, 1977). Bauhaus-ledere som Itten, Gronow og Kandinsky 
hævdede, at enhver rumlig komposition har rod i en musisk skabelse, og for at finde tilbage til den 
bagvedliggende lovmæssige orden måtte det reelle og transcendentale stå i stadig udveksling med 
hinanden (Droste, 1990:44). Det tilsvarende mystiske forhold, som konkretisterne genetablerede 
mellem kunst og musik, slog igennem hos Winther, der påpegede, at ”til maleriets farver svarer 
musikkens toner” (Winther, 1948 u.pag.). Og Sorge, der i øvrigt også var stærkt påvirket af 
psykologi og gestaltteori, hævdede samtidigt, at den hvide flade i mange af konkretisternes 
malerier afspejlede det ubevidste, hvorved kunstværket for ham tilsyneladende ikke var renset for 
enhver irrationalitet – noget som konkretisten Claus Poulsen og Winther også senere var inde på 
(Poulsen, 1983:62). 
 
”Denn, mit diesem Auftreten eines Bewuβten Formelementes hat auch das Unbewuβte 
paradoxerweise eine ”Form” erhalten, welche dem Negativ der bewuβtgewordenen Konstur 
entspricht” (Sorge, 1945:72). 
 
”Selv en såkaldt objektiv videnskabelig beskrivelse giver kun ufuldstændige oplysninger om tingen, 
fordi denne beskrivelse ser bort fra tingens subjektive virkninger” (Winther, 1978a:517). 
 
Linien II-kunstnerne tog desuden også afsæt i Malevich, der vægtede perceptionen og 
gestaltningen over matematikken og logikken. I forlængelse af Malevich betragtede konkretister 
som f.eks. Mortensen den hvide ´kosmiske´ flade som maleriets nulpunkt og Winther etablerede 
et nært venskab med den tibetanske munk Tarab Tulku Ngawang Losang, der var 11. inkarnation 
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af Tarab Lama, og med hvem Winther katalogiserede Nationalmuseets samling af tibetansk kunst 
(Andersen, 2008: 68f; Frandsen, 1992:323;465; Malevich, 1963b).77 
Jorn læste også Sorges bog, omend han kritiserede forfatteren for at skelne mellem 
begreberne form, farve og flade, fordi Jorn opfattede disse begreber som det samme (Andersen, 
2008:48). Det må understreges, at Linien II-kunstnernes interesse for matematik, logik og dialektik 
– i modsætning til Jorns senere trialektik – fungerede som en videreførelse af konstruktivisternes 
socialpolitiske og revolutionære engagement. Konkretisterne overtog endvidere Trotskijs ide om, 
at revolutionen kun kan gennemføres ved at skabe orden ud af kaos. 
 
”The materialistic dialectics of the class struggle is the true algebra of revolution. In the arena 
visible to the external eye are chaos and floods, formlessness and boundlessness […] in elemental 
chaos there is an abyss of blindness. But clear-sightedness and vigilance exists in a directing 
politics. Revolutionary strategy is not formless like an element, it is finished like a mathematical 
formula” (Trotsky, 2005:96).  
 
Linien II-kunstnerne forholdt sig til ambivalenserne og kontaminationerne fra diverse 
kunstretninger som det overordnede processuelle og styrende princip. De skabte en nærmest 
´manisk´ ekspanderende og eklektisk kunstproduktion, og herved kunne de bibeholde den åbne og 
eksperimenterende tilgang til kunsten, som det f.eks. kom til udtryk i Buchs værker, der blev skabt 
direkte på Linien II-udstillingerne, ofte i simple materialer såsom papir, lim og ståltråd. 
Konkretisterne overskred således kontinuerligt konkretismen som et doktrinært og formalistisk 
princip, og de implementerede af andre veje en mængde ´urene´ elementer i deres værkudtryk og 
værkforståelse, såsom blandingsfarver, amorfe former, støjmusik, collager, montagefilm og 
kropsorienterede procesorienterede værktyper, som f.eks. happenings mm. På det niveau 
forbandt Linien II sig med Bauhaus, der forblev spirituel inspireret, selv efter den berømte vending 
i 1923, hvor skolen under indflydelse af Moholy-Nagy som underviser, blev mere konstruktivistisk 
orienteret. Uanset Bauhausskolens drejning i retning af større funktionskrav til kunstproduktionen, 
formåede såvel Bauhaus-mestrene som lærlingene at bibeholde elementer fra det oprindelige 
irrationelle og esoteriske program, der havde kendetegnet Gropius´ og Ittens visionære, men også 
på mange måder utopiske idealer, der trak veksler på såvel mazda-ismen, zarathustra-ismen som 
                                                          
77 Winther udarbejdede desuden en manual til beskrivelsen af de tibetanske figurers ikonografi, ligesom han lærte at 
læse og skrive tibetansk. 
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den Wagnerske tradition (Droste, 1991:33; Munch, 2012:535). De metafysiske aspekter, som også 
lå indlejret i mange af de historiske avantgarder, blev som sagt ikke forkastet af Linien II, hvilket 
Bogh har bemærket om Mertz: 
 
”Sværere er det imidlertid at forstå, hvordan Albert Mertz kan slutte fra de ”konstruktive love” til 
en ”metafysisk væren” og derfra til ”det guddommelige”. Her lå han i tråd med de abstrakte fra 
århundredets begyndelse og gentog som disse i realiteten en romantisk idé om kunsten som 
medie for erkendelse af det, der ligger uden for menneskets sfære, som medie for en næsten 
religiøs transport i en tid uden en gud […] i den idealistiske abstraktion blev der sat lighedstegn 
mellem Gud og grammatik” (Bogh, 1996: 25). 
 
Mange af de fremtrædende konkretister, såsom Mortensen, Mertz, Hvidberg, Schwalbe og 
Winther var som sagt optaget af østens mystik og zen-buddhismen, idet de her fandt en ´metode´ 
til at rense såvel sindet som kunsten for ethvert essentielt iboende indhold (Hvidberg, 1983; 
Mortensen, 1982:5; Winther, 1978a:283ff)78. Interessen for zen opfattes af Karin Hindsbo som et 
centralt træk ved Fluxus, og fælles for konkretisme og Fluxus er, at man inden for begge 
bevægelser opererer med et tidsbegreb, der minder om Henri Bergsons teori om, at der ikke blot 
findes en målelig kvantitativ intervalopbygget tidslighed, defineret som den homogene tid 
(Hindsbo, 2011: 36f). Der findes derimod også en anden og mere sandfærdig tidsopfattelse, som 
er karakteriseret ved tidens altid foranderlige, flydende dynamiske heterogene varighed, og hvor 
varighed defineres ved dens ikke adskilte tilstand (Hindsbo, 2011:29;37; Thorsen, 1987:228) Som 
Winther opsummerede med Mortensen som eksempel: 
 
”Den konkrete realisme gengiver altså kunsten dens tabte åndelige frigjorthed samtidig med at 
den etablerer dens konkrete afhængighedsforhold til de intellektuelle problemstillinger, 
mennesket gennemlever. […] Mortensen vil nu, i modsætning til sin ekspressionistiske periode, at 
livets problemer skal være gennemlevet, inden han begynder at male. Noget lignende findes i 
Budhismen, en absolut kunst, der indeholder hele den gennemlevede krise (Winther, 1956:96f.). 
 
Dobbelthederne og disse dialektiske spil, som de udmønter sig i Linien IIs pendulering mellem 
begreber som logik versus metafysik, revolution versus stabilitet, dystopi versus utopi, ego-
identitet versus kollektiv identitet, rationalitet versus irrationalitet osv. opfatter Karl Mannheim 
                                                          
78 Mortensen havde desuden hele sit liv et særligt forhold til Aage Marcus´ bog Den blå Drage, som var en af de første 
bøger i Danmark, der introducerede den kinesiske kunst for et bredere publikum (Mortensen, 1982:5). 
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som et strukturerende princip for enhver historieskrivning (Mannheim, 1960:178). Det er ved at 
stille skarpt på sådanne ambivalenser og modstridende forhold i det dialektiske spil, at man får fat 
i konkretisternes eksperimentelle sider, og det er disse modsætningsforhold, der gør, at 
konkretismen kan siges at afvige fra sig selv som et logisk videnskabeliggjort program, hvilket vil 
sige som ’ren stil´ og formalisme (Michaelsen, 2013; Fabienke, 2012, Thorsen, u.år; Østergaard, 
2013:169).  
6. LINIEN II SOM BINDELED OG UDVEKSLINGSSTED FOR ANDRE GRUPPEDYNAMIKKER 
Omdrejningspunktet i kapitlet er at få klarlagt, på hvilke måder og i hvilket omfang det er muligt at 
udskille den konkretistiske kunst som et særligt og eksklusivt aspekt ved Linien II for herigennem 
at belyse, hvor kunstretningen og gruppen placerer sig i forhold til andre strømninger i det 20. 
århundredes kunstudvikling mere generelt. Enhver gruppedannelse består som sagt af en 
reduktion af muligheder, der iværksættes af ækvivalenskæderne, hvis formål består i at sløre 
forskellene inden for gruppen, der herved altid består af en særlig type repræsentation. Det 
betyder også, at en gruppe aldrig er given, men at der samtidig tales om den på en bestemt måde 
(Jørgensen & Philips, 1999:56ff.). Med andre ord er det ækvivalenskæderne, der sikrer, at Linien II 
er blevet fremstillet som en konkretistisk gruppe.  
Det er som vist et paradoks, at Linien II ud fra navnet at bedømme kun kan knyttes 
direkte sammen med udstillingen i 1947, eftersom udstillingen ofte betegnes som dadaistisk, 
selvom Linien II i receptionshistorien beskrives som ´konkret´.79 Würtz Frandsen pointerer i sin 
doktorafhandling, at Mortensens betydning for Linien II også er behæftet med paradoksale 
flertydigheder (Frandsen, 1988:35). På den ene side havde Mortensen som ældre og allerede 
etableret kunstner en positiv afsmittende effekt på Linien II som helhed. På den anden side var det 
Mortensens rolle som faderfigur, der afstedkom, at gruppen befandt sig i en farefuld situation, 
idet den hermed mistede sin oprindelige identitet som dadaistisk eksperimentalgruppe. 
Faderfiguren Mortensen var med til på én gang at konstituere og opløse gruppen, hvilket Winther 
var opmærksom på, da han var irriteret over, at Mortensen forsøgte at dreje gruppen i retning af 
løsningsmodeller for de problemstillinger, som Mortensen selv var optaget af, nemlig at frigøre 
billedet fra den ydre virkelighed, som han hævdede, at Kandinsky og Klees kunst stadig var 
                                                          
79 Efter 1947 betegnede Linien II sig blot som Linien. 
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afhængig af (Barbusse & Olesen, 1995:70,86). Det skal understreges, at hvert medlem i Linien II 
tjente kollektivets interesse, hvilket kan illustreres ved, at alle de værker, der indgik i 
udstillingerne, var blevet godkendt af gruppen og dens gæster, der herved udgjorde en fælles 
censurkomite (Barbusse & Olesen, 1995:70ff.).  
Kjeld Heltoft har desuden hæftet sig ved, at de grupper, som udadtil fremstår som de 
mest afgrænsede og lukkede, ofte opløses, simpelthen fordi de ikke formår at forny sig (Heltoft, 
1996:21). Det er nærliggende at opfatte opløsningen af Linien II som symptom på den 
konformitet, som gruppen signalerede udadtil. Der er indbygget et paradoks i, at for at gruppen 
kan overleve, må det forudsætte, at det enkelte medlem af gruppen forsøger at overskride de 
givne normer og udstukne regler, der samtidig konstituerer den. Der er ydermere en potentiel fare 
for, at den enkelte kunstner annekteres i nye fællesskaber, hvilket igen hænger sammen med, at 
denne ind- og udtræden af gruppemiljøerne udgør et vigtig led i den kunstneriske praksis og 
personlige identitets- og udviklingsproces. Opløsningen af Linien II blev som historisk fænomen 
iværksat ved en dobbeltbevægelse, hvor konformitet og eksperiment tog del i det samme 
dialektiske spil. Det er disse dissimilerede og heterogene aspekter ved gruppedynamikken og 
identiteten, som Aagaard Andersen henviste til, da han i 1961 valgte titlen Aagaard Andersen som 
Gruppe til sin separatudstilling på Charlottenborg, hvilket blev understreget i katalogteksten, hvori 
han påpegede, at ”med gruppe forstås her det modsatte af noget samlet” (Aagaard Andersen, 
1961, u.pag.). Aagaard Andersen henviste hermed til den væsentlige iagttagelse, at såvel ego-
identiteten som gruppeidentiteten – ud fra Eriksons definition – bygger på en dynamisk og ustabil 
struktur: selv det psykosociale moratorium, der ofte betegnes som en passiv stilstandsperiode i 
det enkelte individs liv, kendetegnes ved variationerne (Erikson, 1971:150ff.). På samme måde kan 
konkretisternes arbejde med serielle variationer vise os, at identiteten og stilen aldrig er statisk 
´klar´ og ´ren´, som det fremgår af Aagaard Andersen som Gruppe (Aagaard Andersen, 1961). Her 
lancerede Aagaard Andersen Byggebillederne, der bestod af nogle ensartede moduler, der kunne 
ombyttes af publikum på en sådan måde, at værket hele tiden skiftede karakter, selvom det 
bestod af ensartede serielle grundmoduler (Bilag 21). Hermed viste han, at de konkretistiske 
værker opstår og skabes, dels i et heuristisk møde med betragteren/deltageren, som agerer som 
medproducent af værket; dels at konkretismen ekspliciterer sin egen kombinatoriske differens og 
dynamiske identitet aktivt, idet der ikke findes én eksakt og rigtig udgave af Byggebillederne, der 
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hele tiden fremstår som en variant af ´sig selv´, selvom de enkelte moduler og værkkomponenter 
er invariante, konstante og ens. Dette princip udgør et karakteristika ved konkretismen og blev 
igen fremhævet i Aagaard Andersens Rumlig drejning af identiske elementer fra 1963 (Bilag 22). 
Linien II-kunstnernes interesse for happening og performances afspejler også denne 
overskridelses- og fraværsposition, der gør det vanskelig at kategorisere og rekonstruere deres 
værker. Et af de værker, der ophæver grænsen mellem happening, konkretisme og 
kunstpædagogisk formidling, er Buchs tegning af en firkant på et stykke blankt papir fra 1948, en 
tegning som Buch gik rundt med i byen, og som han beskrev som udsigten fra hans vindue 
(Winther, 1983b:32).80  
6.1 LINIEN OG LINIEN II 
CoBrA er ofte beskrevet som direkte arvtager for tidskriftet/sammenslutningen Helhesten og 
kunstnersammenslutningen Høst er på samme måde som Linien II ofte beskrevet som 
forlængelsen af den første Linien (Barbusse & Olesen, 1995; Bogh, 1996; Jespersen, 1974:91; 
Jespersen, 1991; Stokvis, 1974: 2001), omend konkretisten Poul L. Andersen f.eks. har vist, at disse 
indbyrdes tilhørsforhold ikke er entydige (Andersen, 1956a). Ifølge Andersen var Linien af 1934 en 
heterogen ´kampbevægelse´ – mere spontan-abstrakt end konkret – og med navnet Linien II lagde 
den snarere ironisk distance til den første Linien, et aspekt der hyppigt overses: ”Navnet ´Linjen´ 
havde man, noget ironisk, lånt fra de spontant abstraktes kampsammenslutning, der virkede fra 
1934-37” (Andersen, 1956a:71).81 Linien II og CoBrA iscenesatte og identificerede sig selv som 
arvtagere af den forsimplede, stringente udviklingshistorie og tradition, der gik forud for dem selv 
– præcis ligesom Linien af 1934 havde gjort det før dem. Linien (1934) havde f.eks. – dog på vegne 
af Bjerke-Petersens far, kunsthistorikeren Carl V. Petersen – proklameret, at de var den naturlige 
fortsættelse af den: ”eckersbergske linie” (Petersen, 1934:3). Flere af kunstnerne med tilknytning 
til Linien II og CoBrA havde på hver deres måde og i forskelligt omfang aktier i Linien, Helhesten, 
Corner-Høst, Grønningen, Spiralen m.fl., og alle grupperne bør opfattes som lokale varianter af 
                                                          
80 Ifølge Fluxus-kunstneren Allan Kaprow er happeningen den kunstart, der i modsætning til fortidens kunst ikke har 
nogen afgrænsning eller udstrækning. Den har, siger Kaprow, ingen begyndelse, midte eller afslutning, den er som 
linjen altid flydende (Kaprow, 2003:16f.).  
81 Liniens udstilling i 1937 blev kaldt Liniens Sammenslutning, og her deltog blandt andet Sonja Ferlov Mancoba, Egill 
Jacobsen, Tove- og Sigurjon Olafsson, Heerup og Jorn. Det er fejlagtigt, når Poul L. Andersen hævder, at gruppen blev 
opløst i 1937. Den sidste udstilling blev imidlertid afholdt i Studenterforeningen i 1939, omend den kun bestod af Bille, 
Sonja Ferlov Mancoba, Egill Jacobsen og Mortensen. 
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forskellige kunstretninger og som del af et større kulturelt landskab. Linien II og CoBrA var både 
direkte og indirekte forbundne med en mængde nye kunstretninger og grupper, som opstod i 
efterkrigstiden, ikke bare i Europa men også i Sydamerika og USA (Clark, 1999; Suárez, 2011).   
Linien IIs identifikation med den første Linien er tvetydig, og som Ole Seyffart 
Sørensen foreslår, er der ingen reel forbindelse mellem Linien og Linien II, ligesom han mener, at 
Linien II først og fremmest bør betragtes som et begreb (Sørensen, 1970: 218). Der er da også 
åbenlyse forskelle mellem Linien og Linien II. Hvor den første Linien refererede til de historiske 
konstruktivister og konkretister Kandinsky, Klee, Mondrian, Arp, van Doesburg, Legér og Fransisca 
Clausen, så blev den radikale fløj El Lissitzky, Moholy-Nagy, Rodchenko, Tatlin og Malevich 
forbigået af Linien, men ikke af Linien II. Enkelte medlemmer fra Høst og CoBrA havde desuden 
forbindelser til både Linien og Linien II, f.eks. deltog Sonja Ferlov Mancoba både i Høst og CoBrA, 
samt i Linien og Linien II.82 En lang række af de kunstnere, som var knyttet til den første Linien, 
indgik ikke i Linien II – de blev derimod fremtrædende medlemmer af Helhesten, Grønningen, 
Corner-Høst, Decembristerne osv. Mange af de kunstnere, der ofte forbindes med CoBrA såsom 
Heerup, Carl-Henning Pedersen, Egill Jacobsen, Jorn og Hans Øllgaard havde imidlertid deltaget i 
Liniens udstillinger, og flere af de spontan-abstrakte blev også inviteret med på Liniens sidste 
udstilling i Studenterforeningen i 1939 – en udstilling som var arrangeret af Helhestens redaktør 
Robert Dahlmann Olsen (Hedegaard & Olsen (red), 1939)83. Den første Linien var kendetegnet ved 
dens eksperimentelle og åbne tilgang til kunstudfoldelserne, stilene og genrerne, og Linien minder 
således om den dadaisme, der prægede Linien II i begyndelsen. Sigurd Schultz fastslog, at 
førkrigstidens abstrakte kunstscene i Danmark bestod af et sammenhængende fællesmiljø med 
centrum i Linien, og der er kongruens mellem Schultz´ synspunkt og Dotremont, der i sin bog om 
Egill Jacobsen påpegede, at Jacobsen tog del i den brede kreds af abstrakte kunstnere, som også 
Mortensen var en del af (Dotremont, 1963). Dotremont undlader at fortælle historien om, 
                                                          
82 I 1948 udstillede Sonja Ferlov Mancoba både sammen med Linien II og Høst. Mancoba deltog kun sammen med 
Linien II den ene gang, omend hun også udstillede med Høst på deres sidste udstilling året efter. Derimod deltog hun 
ikke på CoBrA-udstillingerne, selvom hun var en af de 13 kunstnere, der i 1950 fik tildelt et hæfte i CoBrA-biblioteket 
(Stokbro, 2003:28). På mange måder markerer Sonja Ferlov-Mancobas deltagelse på både Høst og Linien II en 
medierende position mellem de to ´oppositionelle´ retninger.  
83 Efter uoverensstemmelserne med Mortensen deltog Jorn som bekendt ikke i udstillingen i Studenterforeningen i 
1939, selvom han bidrog med den stærkt reducerede artikel i kataloget hertil. Det skal understreges, at Jorn også tog 
afstand til sine tidligere aktiviteter hos Linien, hvilket blandt andet kom til udtryk i forbindelse med 
Jubilæumsudstillingen for gruppen, som var arrangeret af Studenterforeningen under ledelse af Erik Seidenfaden 
(Arnoldi, 1964:20; Jorn, 1964b:14; Seidenfaden, 1964:20). I kataloget til den store CoBrA-udstilling på Kunstvererin i 
Hamborg i 1982 blev forbindelsen mellem Linien, Høst og CoBrA også fremhævet (Schneede, 1982:8ff.). 
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hvordan Jacobsen brød med Helhesten til fordel for Grønningen i 1944, men han fremhæver 
derimod, at Jacobsen blev hovedeksponent for en ny kreds af kunstnere efter Liniens 
sammenbrud, og her formoder jeg, at der refereres til Helhesten og CoBrA (Dotremont, 1963:9). I 
1930erne og begyndelsen af 1940erne havde Mortensen ligesom Jorn arbejdet med et abstrakt 
maleri, der både var inspireret af surrealismen, den non-figurative samt den figurative spontan-
abstrakte kunst, ligesom de begge var påvirket af Klee, Kandinsky og Miró (Kristensen 2014; 
Nielsen, 2011:43ff; Mortensen, 1941:91ff.). Thorsen har også bemærket, at Linien var 
forudsætningen for både konkretismen og den spontan-abstrakte kunstudvikling i Danmark, 
ligesom Lambert og Stokvis ligeledes har fremhævet Liniens betydning for de spontan-abstrakte 
(Lambert, 1983:29ff; Stokvis, 2001:124f; Thorsen, 1987: 24).  
I Halldór Laxness´ bog om Svavar Gudnason hævdede forfatteren, at der kun fandtes 
fem genier i dansk kunsthistorie under krigen: Gudnason, Mortensen og de tre senere Høst og 
CoBrA-medlemmer Carl-Henning Pedersen, Jorn og Egill Jacobsen (Laxness, 1968:21). I det 
konkrete eksempel er Mortensen inkluderet, fordi han på det tidspunkt, som Laxness ønsker at 
beskrive, stadig malede surrealistiske og ekspressive figurkompositioner i overensstemmelse med 
Høst-gruppens program. Samtidig må Linien (1934-39) have spillet en vis rolle for Laxness, selvom 
den ikke nævnes, ved det at Mortensen var en af hovedredaktørerne bag tidsskriftet Linien. Ud fra 
disse perspektiver kan det sandsynliggøres, at Linien ikke længere skal opfattes som et eksklusivt 
udgangspunkt for Linien II forstået som en gruppe for konkretistisk kunst, eftersom den første 
Linien også havde været det naturlige samlingssted for en del af de figurative kunstnere, som 
senere skulle indgå i Høst og CoBrA. Linien kan således opfattes som et fælles udgangspunkt for en 
række kunstnere, som først senere blev separeret i de to her skitserede efterkrigstids-miljøer, og 
Linien IIs forhold til den første Linien bygger på en diskursiv social konstruktion og konvention og 
dermed på en slags hegemonisk ´naturaliseringsproces´ (Geertsen, Winther m.fl. (red), 1948).  
Jens August Schades drama En forårsaften blev opført på Linien IIs debutudstilling i 
1947, men oprindeligt var dramaet bragt som tillæg til Julefluen, som var det sidste særnummer af 
Liniens publikationer fra 1935 (Mortensen, 1935). Opførelsen af dramaet viser med al tydelighed, 
hvordan Linien II ønskede at etablere en forbindelse til den første Linien gennem en fremskrivning 
af de avantgardistiske sider, som prægede den oprindelige sammenslutning. Linien II lod 
endvidere Schades stykke opføre af Bodil Lindorffs elever, og hele arrangementet fremstod som 
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en dadaistisk performance. I udstillingskataloget havde Lindorff i sin artikel Hvorfor har vi ingen 
avantgardescene? foreslået, at man burde fusionere det abstrakte maleri og skuespillet, for 
herved mente hun, at man kunne opnå en helt ny kunstform, hvis primære formål skulle være at 
frigøre mennesket fra krigens traumer (Lindorff, 1947). Det handlede derfor ikke om at fortsætte 
blindt i et allerede etableret spor, men derimod om at omstyrte de velkendte og etablerede 
værdinormer – en mulighed, som krigen ifølge kunstnerne havde været med til at åbne for.  
 
”Det er sikkert rigtigt, at abstrakt kunst er en overgangskunst forsaavidt at selve livet er en 
overgang, al kunst er liv, derfor gælder det for teatret, hvis det vil have et lydhørt publikum, at 
finde ind til den bevægelse, livet er i øjeblikket, den udvikling, det standpunkt, vi er naaet til. Og 
derfor tror jeg naturalismen er for søvndyssende et udtryksmiddel, efter at have oplevet en 
krigsperiode, kræver vor aandelige habitus hellere at blive sprængt af noget vi maaske ikke helt 
forstaar end at blive dysset i søvn” (Lindorff, 1947. u.pag.). 
 
Linien II var ikke en simulation af den første Liniens program, men skal derimod ses som en 
affirmativ genaktualisering af den første gruppes åbne og avantgardistiske potentialer. 
Forskellsspillene udgjorde et vigtigt aspekt ved Linien II og genartikuleres også som en strukturel 
pointe hos Linien II-kunstnerne over tid. Af ferniseringskortet til Mertz´ udstilling i Clausens 
Kunsthandel 1975, fremgår det, at der blev vist: ”Billeder fra 1955-58-60-63-64-65-66-68 og 74. 
Det er ingen retrospektiv udstilling. Der er billeder, som aldrig har været udstillet. Billederne ser 
forskellige ud, men er det ikke. Forskellen er ens” (Mertz, 1975). Det samme synspunkt havde 
Mertz fremført, da han i 1971 afviklede en separatudstilling i Århus Kunstforening med titlen 
Forskellen er ens.  
Linien II fungerede ikke som en umedieret refleks eller umiddelbar gentagelse af den 
forgangne Linien. Forbindelsen henviser derimod snarere til en indbygget ´bagvedliggende´ 
strukturel lighed, der skjuler sig hinsides de formelle stilistiske ydre forskelle, som findes de to 
grupper imellem. Det betyder, at Linien IIs realtion til den første Linien først og fremmest bygger 
på formelle ujævnheder de to grupper imellem, såsom surrealisme verus konkretisme, fordi 
forskellen, som Mertz påpeger, viser sig som værende ens (Mertz, 1975). Navngivningen af den 
enkelte gruppe kan – med afsæt i Lacans teori om det imaginære begærsobjekt – vise, at 
gruppeidentiteten fungerer som symbolsk mestersignifiant, der udadtil signalerer, hvem subjektet 
er sammen med i verden (Lacan, 1983). Lacan mener, at signifianten er autonom, ligesom den har 
forrang for signifién, og han forskyder Saussurres spørgsmål fra at handle om formen og 
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indholdets forhold til hinanden, det vil sige tegnets arbitraritet i forhold til ´virkeligheden´ eller 
´verden´, til at handle om en undersøgelse af, hvordan de hierarkiske forskydninger finder sted 
mellem disse. Hvor Saussure fokuserede på tegnets arbitraitet og dermed dets synkroni, havde 
Lacan fokus på, hvordan det ubevidste er struktureret diakront som forskel og sprog. Når 
medlemmerne i Linien II identificerede sig med Linien, var det ikke kun som ydmyge 
efterkommere af den første gruppe i et kronologisk stringent forløb. Det var derimod snarere 
Linien, der indtog pladsen som imaginært begærsobjekt for Linien II – svarende til objekt a i Lacans 
berømte teori om spejlstadiet (Bracher, 1993:19ff.; Lacan, 1973:47ff; Rasmussen, 1994). Linien II 
forholdt sig altså ikke bare til Linien ud fra et u-medieret logisk A=A forhold, hvad der ellers ofte 
hævdes af kunsthistorikerne (Barbusse & Olesen, 1995:44; Sabroe, 1988:10). Den første Linien – 
her forstået som den ´Andens´ sprog eller tale – bliver på den måde først anerkendt gennem 
Linien IIs udelte opmærksomhed. På samme måde som Althusser viste, hvordan Lacan gav Freud 
sprog, det vil sige et sprog for alt det, som Freud ikke kunne sige i sin ´før-videnskabelige´ samtid, 
var det Linien II, der gav den første Linien sprog, hvorved den først nu fik status som 
avantgardebevægelse. Linien II kunne således artikulere det, som den første Linien ikke selv kunne 
italesætte eller realisere, og hermed kommer Linien II tæt på Hal Fosters brug af Freuds 
Nachträglichkeit, som Foster i øvrigt også henter i Lacans genlæsninger af Freud (Foster, 1996:29). 
Begrebet Nachträglichkeit, som Freud lancerede i 1895 virker således som en ´første´ henvisning 
til den dobbeltbevægelse, hvormed både realiseringen og refortolkningen af det historisk 
forgangne indfinder sig samtidigt, hvilket igen fortæller os hvorfor avantgarderne, i forlængelse af 
Tafuris teori, altid er kendtegnet ved ikke at være på højde med sig selv (Tafuri, 1976).  
Den tilnærmelse og distance, som Linien II overfører til den første Linien, 
tydeliggøres via navnesammenfaldet i kombination med det eftertryk, der lægges på romertal II. 
At Linien II balancerede mellem flere programmer viser, hvorfor de ubevidst forholdt sig til 
faderloven som symbolsk orden, hvilket yderligere fremhæves ved, at Linien II inviterede de 
oprindelige Linien-medlemmer Bjerke Petersen og Mortensen med som gæsteudstillere. De unge 
kunstnere i Linien II konstituerede sig således som gruppe via fadernavnet og fader-imagoet, idet 
det enkelte medlem – svarende til infantens position i Lacans teori – indgik i den imaginære 
symbolske orden og diskurs. Faderloven spillede dels ind på det enkelte medlems forhold til sig 
selv som jeg (je) og kunstnersubjekt i relation til gruppen, dels på den overordnede 
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gruppeidentitets imaginære identifikation med den tidligere Linien som lov. I kataloget til 
debutudstillingen skrev Mortensen et indlæg, hvori han påpegede, at det var gennem 
forskelsstrukturen, at konstitueringen af den nye gruppe og videreførelsen af de oprindelige 
idealer kunne genoptages, omend han mente, at gentagelsen, ligesom allegorien, vil føre til det 
samme udgangspunkt.  
 
”Naar man tænker paa et TAL, lægger det samme til, ganger med 2, trækker det halve fra o.s.v. saa 
naar man som regel til det, man gik ud fra. … Hvad sker der derimod, hvis man tager et ord, lægger 
et tal til, trækker det halve fra og sætter et N til. Det ligger helt nær ved haanden at tage ordet 
LINIE… trækker vi nu det halve fra, faar vi LINIEEN. … Det lyder ret bestemt, men det lille eftertryk, 
der bevirkes af de to E-eer, faar maaske en eller anden til at huske noget, der kan bevirke en 
usikkerhed overfor, hvad det egentlig dækker.  
 Saaledes gaar det mig nu, da jeg skriver en artikel beregnet til et katalog til en 
udstilling. Jeg kommer til at huske en anden (eller første) udstilling, der kaldte sig LINIEN. … Hvis vi 
nu bliver ved at lægge til og trække fra, skal vi hvis det er en god allegori, komme til det samme 
[…]” (Mortensen, 1947 u.pag.). 
 
At Mortensen imidlertid opfattede sig selv som ´fader´ og dermed på afstand af de yngre 
kunstnere, fremgår af det interview mellem kunstneren og Otto Gelsted, som blev bragt i Land og 
Folk den 12. august 1948 (Aramis, 1948). Her fremhævede Mortensen igen, at gruppens program 
hverken var nyt eller udtømmende, ligesom han hævdede, at det teoretiske grundlag ikke var så 
vigtigt for ham som for de yngre ´konkretister´.  
 
”De teorier, de unge kunstnere fra Linien arbejder ud fra, er næppe så nye eller så udtømmende, 
som de selv tror. I kunstens hus er der mange boliger og flere værelser end selv i pavens vatikan. 
Men heldigvis er det jo i kunsten mindre teoriens rigtighed, det kommer an på, end dens 
frugtbarhed for kunstneren. Bare vi kan glæde os over billederne, så gør det ikke så meget med 
teorierne”(Aramis, 1948:7).84  
 
 
6.2 EN DISKUSSION AF FOLKELIGHEDSBEGREBETS BETYDNING FOR ETABLERINGEN AF MYTEN OM DE 
INTELLEKTUELLE INTERNATIONALE KONKRETISTER OG DE SPONTAN-ABSTRAKTE ’NATIONALE NAIVISTER’   
Folkelighedsbegrebet er et omdiskuteret begreb, der lidt forsimplet kan opsplittes i to distinkte 
betyndinger og positioner. Hvor folkeligheden på den ene side kan opfattes som et romantisk 
´nationalt´ forestillingsbillede, kan det på den anden side betegnes som et transnationalt 
                                                          
84 Otto Gelsted skrev under pseudonymet Aramis. 
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universelt begreb som f.eks. i arbejderbevægelsernes idé om `det arbejdende folks plan´ (Fjeldsøe, 
2013:533). De spontan-abstrakte kunstnere beskrives ofte som folkelige og primitive, og det 
hævdes, at de var i stand til, at skildre barnets naive tilgang til verden (Jespersen, 1991; Stokvis, 
2001; Thorsen, 1965: 98). Kunstnerne i 1940erne og 1950ernes Danmark var medproducenter af 
illusionen om, at der findes en intellektuel, overfladisk kunst svarende til den konstruktivistiske og 
konkretistiske versus en primitiv, fri, naiv og driftsbetonet spontan-abstrakt kunst. Sidstnævnte 
blev ofte betragtet som den sande kunst, mens konstruktivismen og konkretismen blev opfattet 
som overfladisk og fordækt:  
 
 ”Den kunstneriske skaben er i langt højere grad spontan og driftsbetonet end intellektuel 
[…]kunsten kan i sit indhold være mer eller mindre streng, mer eller mindre behersket-men aldrig 
konstruktivistisk” (Thommesen, 1948:8). 
 
Af forordet til udstillingsprogrammet for Høst-udstillingen 1948 fremgår det, at kunstnerne 
rettede et frontalangreb på Linien II med dens franske gæster (Høstudstillingen, 1948). Høst-
gruppen ekspliciterede, at kunsten skulle være national for at virke internationalt, og Høst 
ønskede ikke at plagiere det, som de beskrev som en fransk ´u-autentisk´ universel, kosmopolitisk 
og ´antifolkelig´ kunst: 
 
”Den abstrakte kunst herhjemme undgik at blive udvisket, at ta kosmopolittens og 
verdensmandens glatbarberede allemandsansigt. […] Vi rejser heller ikke til Frankrig for at se 
dansk kunst, dog er vi ikke så frankofile, at vi ønsker at give franskmændene lejlighed til at rejse 
herop for at se sig selv i spejlet – hvad der i øvrigt næppe vil more dem. Kort sagt vi serverer ingen 
franske retter. Vi erkender, at al virkelig kunst er international, men vi mener samtidig, at den er 
national (Høstudstillingen, 1948:5).85 
 
Robert Jacobsen ønskede derimod, at distancere sig fra ethvert indhold i kunsten, fordi han som 
mange andre konkretister opfattede det narrativt-alluderende element som primitivt, romantisk 
og historisk forankrende (Carstensen, 1992:18). Eftertidskonkretisterne kom imidlertid også i 
konflikt med parti-kommunisternes idé om, at de ´intellektuelle´ ikke kan annekteres i 
proletariatet, i modsætning til de radikale russiske revolutions-konstruktivister, der under Lenin 
                                                          
85 Det skal understreges, at begrebet kosmopolitisk blev associeret med stalinismen i 1940erne og 50erne. Jorn anvendte 
også det kosmopolitiske som betegnelse for konkretismens væsen, hvilket kontrasteres af hans forsvarstaler for 
videreudviklingen af et særligt nordisk billedsyn.  
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blev forsøgt udnævnt til den officielle statskunst. Opfattelsen af eftertidskonkretismen som en 
intellektuel formel kunstretning, og som konkretisterne selv medvirkede aktivt til, fik en negativ 
indvirkning på konkretismen som et socialiserende politisk projekt og dermed på kunstnernes 
kamp for udviklingen af en ny social kunst. Det hænger naturligvis også sammen med, som 
Herbert Marcuse fremhævede, at socialismen i efterkrigstiden ikke længere fremtrådte som en 
absolut negation af kapitalismen, selvom socialismen samtidig bør anskues som et repressivt 
kontinuum, hvorved socialismen på subtil vis samtidig bringes i en universel konkurrence med den 
kapitalistiske udvikling (Marcuse, 1974:11ff.) På baggrund af et upubliceret foredragsnotat fra 
Bjerke Petersen arkivet på Museum Jorn kan vi iagttage, hvordan Bjerke Petersen i en af sine 
forelæsninger ved Stockholms Högskola i 1952 påpegede, at det sociale og folkelige i kunsten 
opstår uden at kunstneren kan styre processen – kunstneren vil ofte gnidningsløst kapitulere 
overfor den kapitalistisme, som han uanset kunstretningerne bliver en del af. Konkretismen indgår 
således også i et dialektisk spil, idet kunstnerens fremmedgørelse over for de eksisterende 
normer, medfører en kontinuerlig afmatning af den modstandskraft, som konkretismen som 
subversiv avantgarde tidligere besad, og herved vil konkretsimen igen transformeres til ny 
avantgarde, og det er blandt andet også derfor, at det er gennem de formelle forskelle, at den 
viser sig ens. Det betyder, at eftertidskonkretismen under dens tilpasning til samfundsformen 
resulterer i den nye fremmedgørelse, hvorved behovet for udviklingen af nye kunstneriske 
strategier, eksperimenter og chokeffekter opstår. 
 
”Konstnärnea, som kan förefalla så verklighetsfremmandem så `asociale`, finns plötslig mitt ibland 
oss och delar givmilt ut av sina estetiska rikedomar. 
Vad vi än betrakater: et bokomslag, en affisch, ett hus, en stol, en matta, en klänning – overallt 
möter öget skönhet ukristalliserad av konstnärnas ”eksklusiva” artikulationer. 
Konstnären öde är märkligt. Han sträbner efter något som ingen förstår vad det är och likväl 
kommer hans verk så småningom att bilda grundlaget för hela vår formkultur. 
En dag ser vi alla med hans ögan. Men så kommer en ny konstnär – och ger oss en ny chock” 
(Bjerke Petersen, upubliceret foredragsmanuskript fra arkivet på Museum Jorn).  
 
Det skal fremhæves, at der også var konkretister, der hævdede, at de spontan-abstrakte kunstnere 
bestod af en flok borgerlige akademikere, hvis force bestod i, at de havde formået at tage patent 
på folkelighedsbegrebet som synonym for solidaritet og socialitet.  Som autodidakte blev Linien II- 
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kunstnerne derimod – og noget misvissende – beskrevet som en integreret del af proletariatet 
(Andersen, 1956a:72).  
Dewasne pointerede, at intelligensbegrebet var et positivt, men af folket misforstået 
begreb, og det havde derfor haft en negativ effekt på konkretismen. At Dewasne ønskede at koble 
kunst og videnskab sammen, for herigennem at udligne enhver social forskel, virkede modsat 
hensigten og konkretisternes utopiske projekt, om at ´ophæve´ kunstnerens genistatus viser, at 
genfortryllelsen og romantiseringen af den historiske avantgarde medførte, at konkretismen kom 
på afstand af sig selv. 
 
”Enhver kunstner, der hævder, at han kun vil give udtryk for sir eget ´jeg´ er uværdig til at kaldes et 
fuldkomment menneske. Enhver kritiker der følger ham på dette felt, er en pedant. Hvis kunsten 
for den slags mennesker kun er et middel til at finde personligt udtryk, så er den for andre kun et 
middel til adspredelse. For mange mennesker er ordet ’intelligens’ ensbetydende med noget 
fornærmende (det er utroligt men sandt)” (Dewasne, 1958b:58).  
 
Jorn protesterede mod at fusionere videnskab og kunst – som det fremgår af hans artikel til 
Information den 28. september 1950: ”Der eksisterer et dialektisk modsætningsforhold mellem 
videnskab og kunst, som i dag ikke respekteres. Dette er efter min mening grundproblemet i vor 
tids kultur” (Jorn, 1950:4). 
Konkretisterne kom naturligvis i konflikt med de spontan-abstrakte, såsom Carl-
Henning Pedersen, der på spørgsmålet om, hvorvidt han medtænkte publikum eller den videre 
oplevelse af værket, svarede: ”Nej. Jeg maler aldrig til andre end mig selv. Grunden til at jeg bliver 
ved med at male er, at jeg gerne selv vil overraskes” (Pedersen efter Kern, 1988:48). For 
konkretisterne var den socialbevidste kunst analog med et universelt og renset billedsprog, 
hvorved den stod i opposition til den eskapistiske drøm om at konservere den abstrakte kunst i det 
maskerede folkelighedsbegreb, som de spontan-abstrakte – efter konkretisternes opfattelse – 
opererede med. Winther proklamerede at billeder ikke skal være folkelige eller pædagogisk 
didaktiske, men det betyder ikke at kunstneren ikke er socialt forpligtet. Det sociale ansvar skal 
blot praktiseres i de skrifter som kunstneren producerer, og derfor skal kunstneren, ifølge 
Winther, heller ikke klargøre kunstens sprog for folket, det er derimod kunsthistorikernes og 
digternes opgave (Barbusse & Olesen, 1995:86). Poul L. Andersen opsummerede konkretisternes 
standpunkt i kataloget til Linien 3 – Konkret Realisme: ”Da vi har erkendt den virkelighed vi lever i, 
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gør vi os ingen urealistiske forhåbninger om, at Konkret Realisme skulle være en folkelig kunst” 
(Andersen, 1956c, u.pag.). 
CoBrA virkede mere egnet til mobiliseringen af kunsthistorikernes forestilling om, at 
der findes en særlig dansk-national kunst og kultur – ikke mindst på grund af konkretisternes 
forsimplede opfattelse af, hvordan de spontan-abstrakte definerede folkelighedsbegrebet 
(Kolstrup, 1995; Wivel, 2008). Mytekonceptionerne skal imidlertid opfattes som struktureret efter 
et rationalistisk princip, som Claude Lévi-Strauss har vist, og altså ikke blot som irrationelle 
’urkræfter’, som kunstnerne og kunsthistorikerne ofte har opfattet dem som (Lévi-Strauss, 1969: 
121). De spontan-abstrakte kunstnere fra Helhesten havde også oprindeligt sondret mellem 
begreberne ´mytetroende ´og myteskabende´, og de opfattede på den ene side sig selv som 
myteskabende, selv om de på den anden side tog udgangspunkt i den nordiske forhistorie og 
kulturarv. Hanne Lundgren Nielsen har konstateret, at CoBrA fungerer som et præfix, og derfor er 
det muligt at tale om CoBrA-kunst, CoBrA-kunstnere og CoBrA-stil, og det betyder, at CoBrA 
fungerer effektivt, når det gælder om at fastholde myten om CoBrA som et harmonisk fællesskab 
til gavn for opfattelsen af, at der findes en særlig nordisk ånd og national kultur (Nielsen, 2013:22).  
Winther anfægtede til tider idéen om kunstens sociale mål, idet han mente, at den mistede sit 
anarkistiske og kritiske potentiale, når den lod sig diktere af det folk, som den ofte forsøgte at 
påvirke, for som Winther skrev i 1949 efter sit møde med Georges Vantongerloo: ”Han viste sig at 
være det mest asociale og anarkistiske individ jeg har mødt. Dejligt” (Winther efter Højsgaard, 
2012:80).86 At Mertz derimod kunne forsvare folkekunsten som den eneste sande kunstart, 
hvorved hans synspunkter førte ham tæt på det spontan-abstrakte miljø, er hidtil blevet 
underkendt i forskningen:  
 
”Det er en helt naturlig, ureflekteret ting at skabe, ligeså naturlig som hverdagens andre sysler. 
Istidens jægere, barnet, folkekunstneren fra alle tider og lande kender ikke begrebet kunst, ja end 
ikke ordet. For dem alle var det en nødvendighed, et behov. Det var ikke som i dag et isoleret 
intellektuelt fænomen, men en del af det almindelige liv i hverdag og fest (Mertz, 1958:4). 
 
                                                          
86 Den magtposition, som Helhesten og CoBrA er blevet tildelt, hvilket blandt andet skyldes deres tilpasning til den 
dansk-nationale fortælling og diskurs, har endvidere resulteret i, at der er opstået et stærkt internationalt forskningsmiljø 
omkring disse grupperinger ikke mindst i USA (Clark, 1997; Kurczynski, 2005; Foster, 2012). 
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I en anmeldelse af debutudstillingen i Land og Folk den 22. september 1947, blev Linien II kritiseret 
for deres afstandtagen til folkelighedsbegrebet (Fast, 1947, u.pag). En kunstner som Buch stod ved 
sine anti- folkelige standpunkter, men understregede samtidig, at hans aversion skyldtes folket 
selv: ”Folk vil gerne se Billeder, men naar de kommer ud for noget, der ligger fjernt fra det, de er 
vant til, kan de ikke ta´ det” (T.L:1952:14). At Buch omvendt gerne ville arbejde med kunst til 
børnehaver, idet han mente, at kunstnere og børn kunne bibringe hinanden ny viden, viser, at han 
samtidig var i dialog med CoBrA-kunstnerne, ligesom der kan trækkes tråde til de børnehave-
udsmykninger som Mortensen og Høst-gruppen hver især havde udført i 1940erne (Kristensen, 
2014:137; T.L; 1952:14). 
Mange af de spontan-abstrakte kunstnere fremdyrkede myterne om dem selv som 
genier, selvom deres udgangspunkt oprindeligt havde været det modsatte, for som Constant 
sagde: ”Vi mente ikke, at man skulle male sådan som man var, i en individuel selv-ekspressionisme 
[…]vi var altså anti-individualister” (Constant efter Kold 2013:42).  Constant distancerede sig 
sidenhen fra de spontan-abstrakte kunstnere, idet de tillagde individet for stor betydning, mens 
han ligesom Jorn opfattede konstruktivisterne og konkretisterne som opportunistiske 
industridesignere, der kun havde fokus på værkernes funktionsbestemmelse (Thorsen, 1987: 209).  
I begyndelsen af 1950erne, var der en tendens til at beskrive konkretisterne som 
primitive og ´anti-intellektuelle´ i betydningen overfladiske og forsimplede. Det skyldes, at visse 
kunstkritikere og anmeldere opfattede konkretisterne som amerikaniserede, hvilket blandt andet 
fremgår af en artikel, som blev bragt i BT den 7. oktober 1952 i forbindelse med åbningen af 
Kunstnernes Efterårsudstilling i Den Frie (B.T.-artikel fotografisk optrykt i Søholm, 1992:23).  I 
artiklen fremhæves det, at det var konkretisterne, der havde domineret de seneste udstillinger. 
Det fremgår endvidere, at journalisten håbede på, at kursen blev ændret, idet der var nedsat en ny 
censurkomite der, som det hed i lederen til artiklen, bestod af en ’mere akademisk betonet’, og 
det vil i denne sammenhæng sige en komite uden fortalere for konkretismen. Bille bemærkede 
også om den konkretistiske kunst, at: 
 
”Et glat og udpenslet ornament kan være lige saa ”letfatteligt” som et maleri af Carl Bloch […] 
Denne ”nye” strømlinede stil har i vor tid erstattet jugendstilen, der også engang var ’der neue 
Stil´. Saa snart en kunst løber ud og bevidst antager karakter af stil, føler vi den som en gentagelse. 
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Vi erfarer at kunstneren intet mere oplever, men at han kopierer andre, endog sig selv” (Bille, 
1952:94).  
 
Andre, som f.eks. Ole Sarvig, havde allerede året før i en negativ anmeldelse af Klar Form-
udstillingen fremhævet, at det var kunstnere som Mortensen og Jacobsen, der havde udviklet sig i 
en både dilettantisk og romantisk retning. 
 
”[D]et gælder også danskerne Mortensen og Jacobsen. Den førstnævnte er simpelthen en ny 
Krøyer af et andet århundrede og med et andet begreb om elegance med sine arkitektplaner af 
Vanløsekvarteret. Og den sidstnævnte, der virker så sympatisk på sin separatudstilling med mindre 
ting, udstiller her udelukkende romantiske kæmpejernkasser, der er mindre skulptur end 
gasbeholderne i Valby. Det eneste beskedne håb for den unge generation er den ganske unge E. 
Pillet, der med sine skov-agtige abstraktioner slægter meget på vor danske Carl Østerbye, men på 
et andet, mere intellektuelt, men også mere omfattende grundlag” (Sarvig, 1951: 2). 
 
Konkretisterne forsøgte altså at positionere sig som oppositionelle til den spontane abstraktion, 
som de opfattede som regressiv og romantisk, og det vil sige til den kunst, som Bille og Sarvig 
foretrak. I introduktionen til Linien IIs udstilling i 1947 gik kunstnerne til angreb på 
folkelighedsbegrebet i dets `kontrarevolutionære´ form, og de påpegede, – i øvrigt ligesom 
Situationisterne – at folkelighedsbegrebet var et pressionsmiddel, der både virkede 
undertrykkende og frihedsberøvende, ligesom det udgjorde fundamentet for etableringen af det 
kapitalistiske samfund (Linien II, 1947; Bernstein m.fl.1962:18ff.). Det er påfaldende, at Linien II-
kunstnerne opfattede folkeligheden som infiltreret i en på én gang kompleks anerkendelses- og 
underkastelses-struktur, der på mange måder minder om Jean-Jacques Rousseaus oprindelige 
definition af begrebet, idet folket af Rousseau karakteriseres som en forsamling, der i fællesskab 
vedtager den forfatning og kontrakt, som borgerne sidenhen skal underlægge sig (Rousseau, 
2007). Det er velkendt, at folkelighedsbegrebet har indtaget en vigtig position i kunsthistorien, og 
at en lang række kunstnere har opfattet sig selv som del af en ny folkelig bevægelse (Kristensen, 
2012). Folkelighedsbegrebet og dets status var også et omdiskuteret emne blandt Linien II-
kunstnerne, der i begyndelsen sidestillede folkelighedsbegrebet med et kulturelt diktatur. 
 
”Kunsten for folket har ingen betydning, da den kunst, man foretrækker, er et specifikt udtryk for 
den enkeltes personlighed. Da alle er forskellige, vil regler og pædagogik hæmme det frie valg og 
derved blive kunstnerisk diktatur. Derfor laver vi kun kunst, der tilfredsstiller vort eget behov, og 
forventer ikke interesse, men enhver form for kunst er ligeberettiget, trommesalskunstneren og 
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museumsmaleren. Den sande kunstner går imod kunsten, fordi den hæmmer livet” (Linien II, 
1947). 
Den sidste sætning i citatet er interessant, fordi den på en måde viser tilbage til antikunst-
begrebet, som det blev lanceret af dadaisterne, samtidig med at det kan betragtes som en blød 
version af Debords idé om, at enhver kunstnerisk produktion må ophæves i livspraksis – f.eks. 
gennem detournementerne.  
I 1945 havde DKP-lederen Aksel Larsen fremhævet, at ”Det er Politikerne, der fører 
Kampen men Folket vil den ikke” (Larsen efter Fonsmark, 1990: 114). To år senere fremførte Linien 
II et lignende standpunkt, idet de hævdede, at når folket ikke ville acceptere den avantgardekunst, 
der skulle bane vejen for en omorganisering af samfundsstrukturen, hvorved de opdyrkede en 
genfortryllelse af revolution, så skulle kunstnerne heller ikke tage hensyn til folket (Linien II, 
1947).87  
I 1947 anvendte Linien II kitsch som kunstnerisk udtryksform, omend de ikke 
opfattede kitsch-kunsten som et folkeligt element – dette i modsætning til de spontan-abstrakte 
såsom Heerup og Jorn (Heerup, u. år, [1943]:94; u. år, [1944]:111ff.; Jorn, u. år, [1941]:34). At 
Linien II skiftede ståsted i 1948, idet de nu ønskede at skabe en folkelig kunst, indebar samtidig, at 
kitsch-elementerne blev reduceret til fordel for den rene geometriske abstraktion, som 
kunstnerne nu opfattede som et ´folkeligt´ element. Hvor CoBrA i stigende grad funderede 
folkelighedsbegrebet i en slags primordialistisk historisk struktur, der blev folkeligheden først, og 
kun lejlighedsvist, tænkt som et positivt værdibegreb i Linien II fra og med 1948. Folkeligheden 
blev hos konkretisterne opfattet som en kosmopolitisk sammenhængskraft, idet folkeligheden og 
                                                          
87 Det er velkendt, at DKP i 1945 havde stillet det ultimatum, at partierne skulle suspenderes i befrielsesregeringen, 
selvom de efterhånden indså betydningen af, at partiet havde en bred opbakning fra befolkningen. Kommunisterne 
ønskede mobiliseringen af en folkefront, der skulle forene socialisterne i en organisation og altså ikke i ét parti, og 
folkelighedsbegrebet og dets status blev således igen et omdiskuteret emne i såvel de partipolitiske som i de kulturelle 
kredse, der støttede op om socialismen i efterkrigstiden (Fonsmark, 1990:114f.). DKP havde haft en markant fremgang 
under og efter krigen, og i 1946 blev medlemstallet på partiets årskongres opgjort til 48.000 medlemmer – foruden de 
11.000, der var medlemmer af DKU (Fjeldsøe, 2013:614). Lige efter krigen var det den kulturoffensive position, der 
fortsat prægede partiprogrammet – en situation der i en dansk kontekst ændredes i 1949, hvor man i stigende grad 
satsede på fredsarbejdet, ikke mindst som følge af ´kuppet´ i Prag 1948. DKP understøttede efter russisk forbillede kun, 
den socialrealistiske kunst der allerede var blevet udbredt i 1920erne, omend den først blev indført som et administrativt 
direktiv i 1934, hvorved alle former for abstrakt kunst blev bandlyst i det daværende Sovjetunionen, og hvor grænserne 
mellem formalismen og socialrealismen nu blev trukket skarpt op. Osip Beskin argumenterede for, at den abstrakte 
kunst, som han opfattede som den formalistiske, var et produkt af den vestlige verdens kulturimperialisme (Bown, 
1991:118). Selvom socialrealismen havde sit indtog i 1930erne, hvor mange avantgardistiske værker efterhånden blev 
destrueret, enten af kunstnerne selv af frygt for statens repressioner, eller af statsmagten via de ny-indførte regulativer 
og restriktioner, blev Malevich i 1935 bragt til kirkegården i en suprematisk kiste og katafalk – designet af ham selv 
(Bown, 1991:122).   
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humanismen var hævet over enhver national indstilling. Mortensen understregede på en af 
Høstudstillingens debataftner i 1948, at verden skal reetableres uden begreber som over- og 
undermennesker – et synspunkt som han også havde fremført i Aarstiderne i 1941, omend han tog 
afstand fra begrebet folkekunst (Frandsen, 1992: 324). For Linien II blev folkelighedsbegrebet 
således adskilt fra fortidens kultur, som det blandt andet fremgår af Winthers artikel Syntetisk 
Kunst: 
 
”Samfundets krav til kunsten må være: en tidssvarende kunst for folket.  
Som forholdene er nu møder offentligheden i biografer, aviser, bøger, teatre og udstillinger en 
kunst for et samfund tilhørende det forrige århundrede. Herved opstår en ubevidst konflikt, da vi 
mangler forudsætningerne for at forstå denne kunst, der er udsprunget af et ukendt milieu. Skal 
kunsten være folkelig må den være universel, beskæftige sig med rene kunstneriske problemer og 
opbygges af de elementære grundformer” (Winther, 1948.u.pag.).  
 
Linien II var således i dialog med Leon Trotskijs teorier:  
”The pathos and poetry of the Revolution consist in the fact that a new revolutionary class 
becomes master of all these instruments of struggle, and in the name of a new ideal to enrich man 
and to form a new man, it carries on struggle with the old world, falling and rising until its final 
victorious moment. The poetry of the revolution is synthetic” (Trotsky, 2005:91). 
Allerede i 1940 havde Egill Jacobsen og Jorn skrevet en artikel til Arbejderbladet, hvori de 
fremhævede, at kunsten kun kunne være folkelig, hvis den havde kvalitet, hvilket ikke betød at 
den skulle være let forståelig med bred appel, for som de understregede, bestod 
Socialdemokratiets kulturpolitik i at: ”Snyde Arbejderklassen til at være tilfredse med den 
´populære´ Kunst for at faa dem til at glemme Kravet om en saadan Levevis, der giver dem Tid til 
virkelig at tilegne sig det bedste” (Jacobsen & Jørgensen, 1940: 8). Den ´bedste kunst´ afhang altså 
ikke så meget af stilen som af dét, som Jorn og Jacobsen opfattede som kunstens forhold til den 
organiske rytme, og de understregede, at ”´formen er national, men indholdet er internationalt i 
Lighed med den politiske Udvikling” (Jacobsen & Jørgensen, 1940: 8). Konkretisternes mål var, 
ligesom det havde været tilfældet for flere af de historiske avantgardister såsom Ball, Kandinsky, 
Mondrain og Malevich, at skabe en syntetiseret kunstart hvor form og indhold, her forstået som 
den universelle ånd, blev forenet. Det er derfor bemærkelsesværdigt, at Linien II kom tæt på 
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kunstneren Egon Mathiasens ´kunstteori´, selvom han normalt placeres i kredsen af de ´spontan-
abstrakte´ fra Helhesten.88   
 
”Man forbinder igen Aanden med Stoffet. Det er deri, Maleriet adskiller sig fra den, meste 
europæiske Kunst, der, blandt andet gennem Kristendommen, har lært at se ned paa Kødet og op 
paa AAnden som noget deraf uafhængigt. Den Kunst i Dag, der derimod ser en Værdi i 
Forbindelsen af de to Ting, er dybest set med i den materialistiske og socialistiske Udvikling. Naar 
den kan synes beslægtet med primitiv Kunst, er det, fordi her findes Fysik og Aand i skøn Harmoni, 
uden forsøg paa Adskillelse” (Mathiasen i Jacobsen og Jørgensen, 1940:8).  
 
6.3 EN VIDERE ANALYSE AF RELATIONER OG FORSKELSSPIL MELLEM LINIEN II, HELHESTEN, HØST OG 
COBRA 
Tendensen til nye grupperinger omkring det geometriske formsprog i efterkrigstiden, kan ikke blot 
følges i Danmark og Frankrig, men indfinder sig over et større geografisk område. Samtidig med 
Linien II blev den konstruktivistiske gruppe Movimento Arte Concreta stiftet i Italien, i Sverige 
opstod Konkretisterne, på Island September-udstillingen (Septembersýninging), ligesom kredsen 
omkring Denise René kan betragtes som en sammenslutning (Højsgaard, 2000:209f.).  
I essayet Hvor den moderne kunst står i dag, oprindeligt udgivet i 1951, gjorde 
Schultz den vigtige iagttagelse, at alle kunstnerne før udbruddet af 2.verdenskrig tog del i et stort 
fælles eksperimentelt kunstmiljø, uanset hvilke ismer, genrer og stilarter, som den enkelte 
kunstner ellers tog i brug (Schultz, 1975b). Lawrence Alloway har i lighed med Schultz påpeget, 
at:”in Denmark, in the mid-30s, there was a sudden inundation, which made all styles and phases 
of modern art simultaneously available” (Alloway, 1963:44). Alloway hævdede, at grunden til, at 
alle kunstarterne kunne udfoldes simultant i Danmark i 1930erne, skyldtes den særlige 
omstændighed, at den konkretistiske og konstruktivistiske kunst endnu ikke havde mobiliseret sig 
(Alloway, 1963:44). Ifølge Schultz er det også først med adskillelsen af de to selvstændige 
kunstretninger i efterkrigstiden – den spontan-abstrakte (CoBrA) versus den konkretistiske (Linien 
II) – at det blev muligt at tale om to tilsvarende distinkte og rivaliserende udviklingsforløb for den 
                                                          
88 I Helhesten skrev Mathiasen også om Fernand Léger, hvilket underbygger tesen om, at han ikke var så fjendtligt 
stemt over for konkretismen som f.eks. Egill Jacobsen (Mathiasen, u. år, [1941]).  
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abstrakte kunst i Danmark.89 H.P. Jensen fastslog, at når Linien i 1934 definerede sig selv som en 
sammenslutning for den abstrakt-surrealistiske kunst, skyldes det at det endnu ikke var muligt, at 
sondre skarpt mellem kunstnergrupper og kunstpositioner (Jensen, 1980a:6). I 1950erne 
opfattede Schultz derimod den konkretistiske nonfigurative kunst (formelle) som en selvstændig 
progressiv og optimistisk kunstretning, i modsætning til den spontan-abstrakte og ekspressive 
(informelle) kunst der byggede på pessimisme, livslede, romantik og subjektivitet.90 Det er 
desuden interessant at Schultz gør opmærksom på, at denne forskel kun var synlig for de indviede 
specialister: 
 
”For udenforstående, som ikke følger med i kunstdiskussionens indviklede detaljer og ofte 
hårtrukne begreber, kan det være vanskeligt at se forskellen mellem den abstrakte 
ekspressionisme fra krigstiden og efterkrigsårenes ”non-figurative” abstraktion. Men der ligger det 
skarpe skel på bunden, at medens den ene fortsætter ekspressionisternes selvfordybelse og 
egocentricitet, så fornægter den anden individualismen og forlanger, at kunstnernes egen person 
skal træde tilbage for hans stof. Forskellen kan synes hårfin, men den er i virkeligheden så alvorlig, 
at man har ondt ved at forstå, at kunstnere som f.eks. Robert Jacobsen og Richard Mortensen, der 
i udpræget grad tilhørte den abstrakte ekspressionisme under krigen, har kunnet gå fra den ene 
opfattelse til den anden. Det er ånden i de to retninger, der er forskellig. Den abstrakte 
ekspressionisme hviler på en katastrofementalitet, der har overlevet fra den første verdenskrig og 
den derefter følgende kulturelle depression, medens den ”non-figurative” kunst bæres af en 
positiv livsbekræftelse” (Schultz, 1975b: 152). 
 
 
Ebbe Neergaard, der arbejdede tæt sammen med Linien II, havde allerede foregrebet 
Schultz´teori, idet Neergaard havde fremhævet, at forskellen mellem kubismen og 
ekspressionismen bestod i, at ekspressionismen med dens rødder i tysk åndsliv er destruktiv 
orienteret, modsat kubismen der takket være fobindelserne til Frankrig er optimistisk (Neergaard, 
1954). Robert Jacobsen anerkendte den bipolare systemtænkning, ligesom han vedkendte sig 
velfærdsstatens utopiske og optimistiske fremskridtstro, og Jacobsen blev i løbet af 1950erne en af 
hovedeksponenterne for det, som Bogh meget præcist har beskrevet som abstraktionens 
apolitiske ´revolution´, og det vil sige, at Jacobsen i virkeligheden tog del i kapitalismens konforme 
                                                          
89 Andre, som f.eks. Gunnar Jespersen, har imidlertid fokuseret på det tidligere brud, som fandt sted mellem den 
abstrakte kunst og surrealismen, idet konflikten i Linien, der udspillede sig imellem Bjerke Petersen versus Mortensen 
og Bille, kan betragtes som forudsætningen for etableringen af den abstrakte kunst i Danmark (Jespersen, 1991:24). 
90 Begrebet inforrmel kunst blev lanceret i 1951 af kuratoren Michel Tapié. Det bipolare kontradiktionsprincip der 
lægges til grund for forestillingen om, at der findes en pessimistisk og optimistisk position – svarende til den spontane 
og konkretistiske kunst – genfindes hos en mængde kunstteoretikere heriblandt Troels Andersen (Andersen, 1987). 
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´revolution´ (Bogh, 2001:133). Den klare distinktion, der blev konstrueret mellem på den ene side 
den destruktive irrationelle ekspressionisme eller spontan-abstrakte kunst og på den anden side 
den rationelle optimistiske: kubisme, konstruktivisme, geometriske, optiske, konkretisme, blev 
forstærket af kunstnere, kunstkritikere og kunsthistorikere.  Alligevel ekspliciterede Linien II 
samtidig deres interesse for anarkisme, destruktive irrationelle kræfter, dødsdrifter, surrealisme, 
dadaisme og melankoli, hvilket også fremgår af beskrivelserne af Mertz’ film Dødens Have og De 
gode gamle dage:  
 
”Dødens have” heri er motivet menneskets dødsdrift og dyrkelse af døden. Der arbejdes med 
fuldstændig statiske billeder af gravkort, gravmonumenter, rytmen skal opstå ved montagens 
kontrapunktiv. Ethvert litterært indhold modarbejdes på det kraftigste […] ”de gode gamle dage” 
er en film, der sammensættes af klip fra gamle stumspillefilm. Det skal ikke være nogen 
kulturhistorisk skildring, men en filmisk hallucinativ fremstilling af det menneskelige følelsesliv i 
dets ydre punkter og undertrykkelse, sentimentalitet, banalitet, den tragiske humor, sadisme. 
Udtrykt gennem de gamle stumfilms dokumentation af det menneskelige følelsesliv. Som i de 
øvrige film tilstræbes der ikke noget ”story”, men en dramatisk komposition, der opstår ved 
montage med hensyn til billedernes rent abstrakte struktur (Mertz, Winther & Roos, 1948, u.pag.).  
I en serie fotos af Mortensen gengivet i Würtz Frandsens bog Richard Mortensen – Erindringens år 
1958-1993-Ting og Tegn Bind I kan man se, hvordan kunstneren i sit atelier i Rue Générale Levie, 
Ajaco i 1961 fremstillede konkretistiske billeder i en kropslig ´dionysisk´ og performativ gestus, der 
minder om f.eks. Jorns, Appels og Pollocks arbejdsmetoder (Frandsen, 2001:40f.) (Bilag 23). Disse 
fotos harmonerer dårligt med det generelle billede, som eftertiden har tegnet af Mortensen som 
intellektuel reflekteret konkretist. I et interview med Palle Schmidt i 1976 dementerede 
Mortensen synet på konkretisten som en kontemplativ behersket kunstnerkarakter:  
 
 ”Jeg improviserer, når jeg tegner billedet op med kul. Jeg begynder altid med den rytme, jeg har i 
kroppen. Jeg lægger megen vægt på, at hele kroppen er med. Jeg må ligesom mærke mit åndedrag 
igennem det hele. Tankevirksomhed alene gør det ikke” (Mortensen efter Schmidt, 1976: 18).  
 
Alligevel forsøgte Mortensen at distancere sig fra CoBrAs udadrettede følelsesudbrud: ”Modsat 
Cobra-folkene afreagerer jeg ikke følelserne i mit maleri. Jeg mener, disse ting hører hjemme i 
livets teater. Jeg kan kun arbejde med kunst ud fra et personligt overskud” (Schmidt, 1976:18).  
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Det fremgår også af et brev som Dahlmann Olsen sendte til Jorn d. 17. november 1963, og som 
indgår i Jorns arkiv på Museum Jorn, at kampen mellem den spontan-abstrakte og konkretistiske 
linje blev opretholdt af visse kunstnere og kritikere. I brevet beskriver Dahlmann Olsen f.eks., 
hvordan Olle Beartling under et middagsselskab med Mortensen, Christian Hybler, Denise René 
med flere, havde nægtet ethvert kendskab til Jorn, som Beartling paradoksalt nok samtidig 
udnævnte som betydningsløs.   
At Linien II ikke var konsekvent konkretistisk i sin karakter underbygges med, at 
Macholm fremstår som ekspressionist eller spontan-abstrakt snarere end som konkretistisk.91 
Barbusse og Olesen har også bemærket de klare forbindelser, der kan trækkes mellem Macholm 
og CoBrA, omend de ikke undersøger lighederne nærmere (Barbusse & Olesen, 1995:79ff.). Af et 
interview med Macholm fra 1982 fremgår det, at han ikke identificerede sig med Linien II og 
konkretismen (Jespersen, 1982:4). Macholm nævnte f.eks. ikke sine forbindelser til Linien II, men 
fremhævede derimod sit medlemskab af Maj-udstillingen og Pro samt venskaberne med 
kunstnerne fra CoBrA (Jespersen, 1982:4).92 På tilsvarende vis er Knud Nielsen sjældent behandlet, 
idet han både skabte spontan-abstrakte og konkretistiske værker, hvorfor Poul L. Andersen 
beskriver Nielsens kunst ud fra en neologisme i form af begrebet lyrisk konkretisme (Andersen, 
1956b:210).  
Det er endvidere velkendt, at Geertsen i den første halvdel af 1940erne havde en 
nær forbindelse til den spontan-abstrakte gruppering omkring Høst (Frederiksen, 2000:21; 
Højsgaard, 2003:13ff.). At Geertsen kom tæt på det miljø, skyldtes flere forhold. Først og fremmest 
                                                          
91 Det er karakteristisk for Mertz, at han i perioder udtrykte sig i et figurativt billesprog – både før og efter Linien IIs 
storhedstid. Mertz udstillede – endda som den eneste gæst – på den sidste af de tre udstillinger: Mennesket, som fandt 
sted i Clausens Kunsthandel fra d. 3. - d. 25. januar 1959. Foruden Mertz deltog de figurative ´eksistentialister´, som 
Svend Wiig Hansen, Palle Nielsen, Heerup, Reidar Magnus og Jane Muus. Efterhånden udviklede Winther også en 
stærk personlig og figurativ stil, og i løbet af 1960erne og frem udførte han kun undtagelsesvist konstruktive og 
konkretistiske værker, heriblandt en serie malerier på pap, som blev færdiggjort kort før hans død. Winther havde 
desuden før etableringen af Linien II været med i kredsen omkring Høst, og han deltog også i den store 
fællesudsmykning af Børnehaven i Hjortøgade på Østerbro i 1944. Udsmykningen kan på mange måder ses som et 
modsvar til Mortensens udsmykning af Børnehuset i Husum. Winthers samarbejde med kunstnere som Alfelt, Bille, 
Egill Jacobsen, Jorn og Carl-Henning Pedersen viser også, at positionerne mellem konkretismen og den spontan-
abstrakte kunstretning ikke var fastetableret i 1944, hvilket også fremgår af at Robert Jacobsen deltog i Jorns 
udsmykning af Elna Fonnesbech Sandbergs sommerhus i Tisvilde samme år. 
92 Macholm skabte kun et konkretistisk værk Konkret komposition, og det blev udstillet på Linien IIs udstilling på Den 
Frie i 1948. Året efter overvejede han at skabe en film på baggrund af værket, men den blev imidlertid aldrig realiseret. 
En af de få, der har beskæftiget sig med Macholms kunst, var Virtus Schade, der også havde en særlig interesse for den 
spontan-abstrakte kunst (Barbusse & Olesen, 1995:81; Schade, 1975). Macholm drev desuden galleriet Macholms Kul-
Koks- og Kunstshandel i perioden 1943-47. I galleriet, der lå på Rolighedsvej på Frederiksberg, udstillede han 
fortrinsvis værker af de spontan-abstrakte som Alfelt, Carl-Henning Pedersen, Jorn, Egill Jacobsen og Heerup, men 
også internationale navne som Picasso. 
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boede Geertsen til leje hos Elise Johansen – endda i det værelse, som kunstneren Hans Øllgaard 
tidligere havde lejet, og Johansen var en af de vigtigste samlere af de spontan-abstrakte såsom 
Carl-Henning Pedersen, Egill Jacobsen, Heerup, Jorn og hendes nevø Bille (Barbusse, 1988:17; 
Smidt, 1984). I 1941 havde Geertsen sammen med Jorn opsat en udstilling af abstrakt kunst i 
Århus, og her mødte Geertsen også Thorkild Hansen, som var ejer af galleriet i Pustervig, hvor 
Geertsen debuterede to år senere. Geertsens værker fra tiden før etableringen af Linien II var 
konsekvent figurative og spontan-abstrakte, som det fremgår af f.eks. skulpturen Fabeldyr (Bilag 
24), malerierne Rasende hanner kæmper om en hun (Bilag 25) og Aggressiv figur (Bilag 26) alle 
udfærdiget i 1946. Det var derfor naturligt, at Jorn i 1944 inviterede Geertsen med i Helhesten 
(Højsgaard, 2003: 14). At Geertsen udførte spontan-abstrakte værker betød at han fik lejlighed til 
at udstille sammen med de kanoniserede kunstnere fra Helhesten på Tokantens åbningsudstilling, 
som fandt sted d. 26. oktober til d. 12. november 1944. Geertsen fortsatte desuden den spontan-
abstrakte praksis i en årrække, som det ses af hans deltagelse på udstillingen Abstrakt kunst, der 
blev arrangeret af Kunstforeningen Ung Kunst i Århus 1946, hvor han blandt andet udstillede 
sammen med Alfelt, Bille, Blask, Heerup, Jorn, Robert Jacobsen, Hans Nielsen, Mortensen, Egon 
Matheisen, Tage Mellerup, Erik Ortvad, Carl-Henning Pedersen, Erik Thommesen, ligesom det 
spontan-abstrakte udtryk dominerede på Geertsens separatudstilling i Tokanten, februar 1947, 
som det fremgår af værklisten (Geertsen, 1947). Thorkild Hansen spillede også en afgørende rolle 
for udviklingen af den avantgardistiske kunst i Danmark, ikke mindst som indehaver af Tokanten 
(Frandsen, 1992: 214). Af en række brevudveklinger, som findes i Museum Jorns arkiv, fremgår 
det, at Hansen forblev en nær ven af Jorn, hvis kunst og kunstteorier, han beundrede. Hansen 
betegende derimod Robert Jacobsens konkretistiske skulpturer som ”noget tyndspinkelt bevidst 
tankespinderi”, som det fremgår af et brev sendt til en ubekendt ved navn Mariunus, og som er 
dateret den 27. februar 1952 (Dette brev indgår ligeldes i Museum Jorns arkiv).  
På baggrund af en kontekstuel undersøgelse af gallerihistorien og 
kunstsamlervirksomheden i Danmark kan det verificeres, at afstanden mellem de senere spontan-
abstrakte og ´konkrete´ ikke var etableret i første halvdel af 1940erne, ligesom de to ´lejre´ som 
sagt ikke kan afgrænses eksakt (Frandsen, 1992:214f.). De kunstnere, der senere skulle indlemmes 
i de to retninger, udstillede sammen før krigen, og de afsatte også deres værker på det samme 
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kunstmarked.93 Konflikterne udspillede sig imildertid ikke blot som en fællesmobilisering i kampen 
mod den ydre fjende CoBrA, der var derimod også tale om en intern gruppefejde, som først og 
fremmest handlede om, hvilken kunst man kunne og skulle acceptere.  
  
”Allerede i oktober 1949 havde Gadegaard indkaldt til et møde, hvor han, Robert Jacobsen og 
Hornung kraftigt angreb Richard Winther, fordi han havde indsendt og fået antaget tre arbejder til 
Kunstnernes Efterårsudstilling. Problemet var, at to af disse arbejder var figurative. En del af 
gruppen, mente, at en nonfigurativ kunstner på Linien ikke kunne tillade sig at udstille figurative 
billeder andetsteds og derved ´forråde´ Linien” (Barbusse & Olesen, 1995: 134). 
 
Linien II blev samtidig mere organiseret, og kunstnerne var bevidste om vigtigheden af at skabe en 
programmatisk overenskomst og let afkodelig fælles stil. Konkretismen fungerede hermed som 
den introverte og ekstroverte territoriale grænsemarkør, og denne ortodoksi resulterede i, at 
konkretismen efterhånden blev adgangspasset for hvem, der kunne indlemmes i Linien II.  
Når Thomas Milroth opfatter den svenske kunstnergruppe Grupp III som en 
bevægelse af kammerater frem for som en egentlig kunstnergruppe, skyldes det den diversitet og 
det heterogene udtryk, som prægede den (Milroth, 2005). Milroth fremhæver, at Torsten Hults 
billeder minder om Jean Bazines´, mens Kaj Siesjø er mere informel (Milroth, 2005:41). Bengt Orup 
beskrives derimod som en dedikeret konkretist med teoretisk og kunstnerisk afsæt i linjen 
(Milroth, 2005:41). For at der kan tales om en gruppe i Milroths forstand, skal kunstudtrykket være 
letafkodeligt og ensartet. På samme måde betragtes Linien II normalt også først som en 
konsolideret gruppe, efter konkretismen blev den dominerende retning omkring 1948, hvorved 
den samtidig mistede en del af sit dadaistiske islæt udadtil (Barbusse & Olesen, 1995; Bogh, 1996; 
Sabroe, 1988).  
I det oprindelige udkast til Linien II-udstillingens katalog i 1949 havde kunstnerne 
planlagt at indsætte et foto af Robert Jacobsen fra en Mertz og Roos film (Thorsen, 1987:146). 
Fotoet viser Jacobsen, der rækker tunge, hvilket giver associationer til CoBrA tidsskrift nr. 4, hvor 
forsidelayoutet var en gengivelse af et stillbillede fra Freddie og Roos´ film Det definitive afslag på 
anmodningen om et kys, der udkom samme år, og som består af et close-up af en kvindemund, 
                                                          
93 I efterkrigstiden var der fortsat kun ganske få gallerier i Danmark. De mest fremtrædende gallerier i 1940erne og 
50erne var Tokanten, Thorkild Hansens galleri i Pustervig, Macholms Kul-Kok-og Kunsthandel, Galleri Birch og 
Clausens Kunsthandel. Fælles for gallerierne var, at de stadig udstillede værker af både konkretisterne og de spontan-
abstrakte.  
142 
 
der rækker tunge. Gengivelsen i Linien II-kataloget førte til en indre konflikt i gruppen, fordi Denise 
René tog afstand fra kataloget, og Jacobsen mente derfor også, at fotoet var uegnet til 
videredistribution for det internationale publikum. Desuden viser eksemplet dels, hvordan de 
´urene´ elementer stadig optog nogle af Linien II-kunstnerne, og dels at både CoBrA og Linien II via 
deres brug af chokeffekter, surrealistiske og dadaistiske indslag undertiden var tættere på 
hinanden, end mange af eftertidens kunsthistorikere har erkendt (Winther, 1962b). Würtz 
Frandsens har imidlertid vist, at Helhesten med dens inspiration fra tidsskrifter som Minotaure, 
Documents og Cahiers d´Art og Der Blaue Reiter ikke var direkte modstridende med Mortensens 
tidsskriftsprojekt Aaarstiderne, ligesom både Helhesten og Aarstiderne stod i opposition til 
Samleren, der i 1940 havde bragt en stor reklame for det nazistiske tidsskrift Das Reich (Frandsen, 
1992:78). At Jorn havde foreslået en sammenlægning af Aarstiderne og Helhesten viser også, at de 
oprindeligt kunne opfattes som ens, selvom Mortensen tilsyneladende takkede nej til Jorns tilbud.  
Det var også Mortensens insisteren på, at der skulle være to parallelle tidsskrifter, der resulterede 
i hans eksklusion fra Helhestens teltudstilling Bellevue 13 kunstnere i Telt, som blev afholdt på 
Bellevue Strand den 17. maj til den 18. juni 1941. Mortensens ekskludering skyldtes, at udstillingen 
blev iværksat som et reklamefremstød for tidsskriftet, omend missionen mislykkedes, eftersom 
der kun var 30 personer, som indskrev sig i gæstebogen (Greaves, 2004:132). Året efter 
producerede Mortensen en gigantisk dadaistisk vinduesreklame for Aarstiderne, og den blev vist 
på Bogbinderlaugets udstilling i Den Frie fra den 3. til den 17. maj (Frandsen, 1992:208).  Desuden 
var Linien II´s debutudstilling også planlagt som en teltudstilling, som skulle have fundet sted på 
Kongens Nytorv, helt i tråd med Helhestens, men den blev opgivet på grund af økonomiske 
vanskeligheder (Bent, 1947: 5).  
At der i 2. årgang af Helhesten indgår et farvelitografi og et interview med 
Mortensen, illustrerer, at han under krigen blev opfattet som en del af den kreds, der først senere 
blev udskilt som den spontan-abstrakte. At Egill Jacobsen i det første nummer af Helhesten tog 
afstand fra Liniens (1934-39) interesse for de konstruktivistiske tendenser med rod i 
Bauhausskolen, som han betragtede som decideret farlig, viser, at han endnu ikke opfattede 
Mortensen som del af det konstruktive/konkretistiske program (Jacobsen, u. år[1941]:23). Egill 
Jacobsen opfattede derimod dadaismen som mindre farlig end konstruktivismen, fordi dada kunne 
åbne op for de spontane kræfter, hvilket medførte, at Jacobsen ikke betragtede Lundstrøms 
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papkassebilleder som konstruktivistiske men deriomd som dadaistiske (Jacobsen, u. år 
(1941):24)94. Det er ud fra disse betragtninger ikke overraskende, at Egill Jacobsen i et interview i 
Information i 1946 igen tog afstand fra den konkretistiske og ´formelle´ kunst, som han havde set 
under sit ophold i Frankrig, omend han foreslog, at ´formalisterne´ samtidig kunne tilføre den 
følelsesladede ekspressive kunst, som han erkendte dominerede ’dansk åndsliv´, noget nyt.   
 
”Frygten for at blive romantisk og teatralsk har medført en konstruktiv Stivhed, en vis Sterilitet. 
Imidlertid arbejdes der med voldsom Energi og sammenbidt Alvor. Længe vil det ikke vare, før de 
unge Franskmænd har arbejdet sig ud af Dødvandet. I arbejdet med formelle Problemer staar de 
meget stærkt. Vi kan lære af dem netop fordi vi herhjemme har lagt meget Vægt paa Følelsen, paa 
det ekspressive Moment” (Jacobsen efter Engelstoft, 1946:7). 
 
I Helhesten havde Egill Jacobsen ligeldes hævdet, at selvom den konstruktivistiske tendens havde 
været nødvendig, så var den eksponeret for en ultimativ destruktion af fantasien, og det var den 
frie fantasi og følelsesbaserede kunst, der skulle føre den danske abstrakte kunst videre (Jacobsen, 
u.år [1941]:23). Jorn angreb ikke de historiske konkretister såsom Mondrian på samme radikale 
måde som efterkrigstidskonkretisterne, om hvem Jorn hævdede, at de plagierede de historiske 
konkretister, ligesom Jorn fastholdt det synspunkt, at efterkrigstidskonkretisterne overså det 
energimæssige modsætningsforhold og ambivalensen i Mondrians projekt, hvilket imidlertid viser 
os, at Jorn så til gengæld overså de mange modsætningsforhold som f.eks. udmøntede sig i Linien 
II (Jorn, 2011:200). Efterfølgende har kunsthistorikerne også generelt vægtet de spontan-abstrakte 
kunstneres indlæg i Helhesten som de mest betydningsfulde, hvorfor de har efterlevet Dotremonts 
idé om, at den spontan-abstrakte kunst skulle eksekveres som den toneangivende retning, fordi 
det var den, der bedst kunne eliminere formalismen, i betydningen konstruktivismen og 
konkretismen (Dotremont, 1963: 23). 
I sommeren 1948 tog Jorn ophold på Hjarnø i Horsens Fjord, hvorfra han indledte en 
længere brevkorrespondance med Bille, der på det tidspunkt var på ferie i Hjerting. Under sit 
ophold på øen skrev Jorn Hjarnø-deklarationen, der fungerede som et manifest.95 Manifestet blev 
derfor underskrevet af nogle af de nøglepersoner, der indgik i Helhesten, Høst og CoBrA, 
                                                          
94 Lundstrøm deltog i Helhestens teltudstilling.  
95 Betegnelsen Hjarnø-deklerationen er hentet hos Troels Andersen. Originalbrevet findes i Museum Jorns arkiv og det 
er forsynet med titlen: ”Bulletin til B.I.S.R. fra mødet på Hjarnø d. 21.8-48”. BISR er en forkottelse af Bulletin Interieur 
du Surréalisme-Revolutionaire.  
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heriblandt Else Alfelt, Carl-Henning Pedersen, Egill Jacobsen og arkitekten Robert Dahlmann Olsen 
(Andersen, 1994:169; Hjarnø-deklarationen, 1984:53ff.). Formålet med Hjarnø-deklarationen var 
at konstruere en forestilling om, at der fandtes et samlet kunstnerisk udtryk for de danske 
abstrakte kunstnere, omend noget lignende allerede var blevet forsøgt umiddelbart efter krigens 
ophør. Brevet Some Information Concerning the Basis of the New Creative Art in Denmark blev i 
1946 underskrevet og sendt til MOMA i New York. Brevet byggede på en oversættelse af 
manifestet Den ny realisme, som Egill Jacobsen havde skrevet som programtekst til Høst-
udstillingen året før, og som også indgik som forord til den før omtalte udstilling Abstrakt kunst, 
som blev afholdt på Århus Museum d. 30. marts til d. 7. april 1946.96 I Den ny realisme fremførste 
kunstnerne de samme synspunkter og sagsforhold med hensyn til den abstrakte kunsts status i 
Danmark, som dem der genfindes i Hjarnø-deklarationen.97 At brevet blev sendt til MOMA, skyldes 
de danske abstrakte kunstneres store begejstring for museet – en begejstring, der dels fremgår af 
Helhesten-artiklen Et museum med liv i – Museum for Modern Art (M: 1941), og dels af Bjerke 
Petersens korrespondancer med museet, under hans USA-ophold. Brevet til MOMA er 
kendetegnet ved, at det var underskrevet af repræsentanter fra det, der senere skulle udgøre den 
spontan-abstrakte og den ´konkretistiske´ fløj: Alfelt, Bille, Kujahn Blask, Heerup, Egill Jacobsen, 
Robert Jacobsen, Johannes Jensen, Jorn, Mellerup, Mortensen, Ortvad, Carl-Henning Pedersen, 
Viggo Rohde og Erik Thommesen. En markant forskel mellem de to manifester består i, at brevet 
til MOMA var forsynet med Mortensens og Robert Jacobsens underskrifter i modsætning til 
Hjarnø-deklarationen, som Jorn desuden fremlagde på Surrealisme-Revolutionaire konferencen i 
Paris 1948, og som derfor førte til stiftelsen af CoBrA (Alfelt m.fl. 1945: u. pag.; Hjarnø-
deklarationen, 1984). I Hjarnø-deklarationen agiterede Jorn for, at den danske efterkrigstidskunst 
skulle vise en fællesnational afstandtagen til enhver puristisk, surrealistisk, formalistisk og 
konstruktivistisk kunstposition. På spektakulær vis fik Jorn og medunderskriverne lagt afstand til 
Robert Jacobsen, Bjerke Petersen og Mortensen, der figurerede som ´hovednavne´ på Linien IIs 
udstillinger. Hjarnø-deklarationen fik på den måde indirekte indflydelse på konsolideringen af 
kredsen omkring Linien II, der nu fremstod som oppositionel til den spontan-abstrakte retning. For 
                                                          
96 I Geertsens arkiv findes der et eksemplar af det sjældne udstillingskatalog til Abstrakt Kunst. 
97 Begrebet om realismen blev senere anfægtet af Situationisterne i deres teoretiske koncentration om 
skuespilsamfundets opløsning og forfald. Raoul Vaneigems tekst ”Den ny-Irrealsime” kan således ses som et direkte 
angreb på både de spontan-abstraktes tekst og senere Linien II og Linien 3-kunstnernes interesse for ´konkret realisme´ 
(Vaneigem, u.år. (1967): u.pag.). 
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Jorn handlede det om, at kunsten skulle være målrettet, og derfor skulle kunstnerne heller ikke 
skifte stil, hvilket paradoksalt nok var det samme som at sige, at kunsten ikke længere skulle være 
radikal eksperimentel – eller rettere sagt kunsten skulle være spontan på en bestemt måde.  
 
”Vi har her i Norden set surrealister begynde som non-figurative og abstrakte gå over i 
surrealismen og igen, når de fandt det opportunt, tage afstand fra sig selv for atter at vende 
tilbage til, hvor de begyndte. Denne vandring fra sig selv for atter at vende tilbage til, hvor de 
begyndte. Denne vandring i ring har intet som helst formål, da den er udsprunget af den samme 
mentalitet. En mentalitet der i sit udtryk har vist sig rent negativt og følelseskoldt” (Hjarnø-
deklarationen, 1984: 53). 
 
Med udgangspunkt i deklarationen har Troels Andersen peget på, at brevudvekslingerne mellem 
kunstnerne er vigtige, når vi vil forstå, hvorfor Linien II pludselig omlagde kursen fra dada til 
konkretisme (Andersen, 1994: 169). Af et postkort sendt fra Kragh- Jacobsen til Jorn, som er 
dateret til d. 28. juni 1948 fremgår det, at Jorn blev inviteret med på Linien IIs udstilling senere på 
året. Men som bekendt åbnede udstillingen dog uden Jorn og Billes deltagelse (Andersen, 1994: 
169). I et interview til Land og Folk d. 5. september 1948 hævdede Jorn, at det var kunstnerne i 
Linien II, der trak indbydelsen tilbage, fordi Jorn var for spontan-abstrakt (Gelsted, 1948: 9). At der 
opstod ansatser til et brud mellem medlemmerne fra Linien II og Høst, som kort efter skulle blive 
til CoBrA, har delvist rod i Hjarnø-deklarationen, idet polerne mellem de to grupperinger nu var 
signifikante. Bille havde f.eks. indtil da håbet på, at Poliakoff kunne deltage på Høst-udstillingen, 
men hans værker blev derimod inkorporeret i Linien IIs nye konkretistiske program (Andersen, 
1994:169). Der optræder desuden passager i Hjarnø-deklarationen, som er enslydende med et 
brev, som Egill Jacobsen, Bille, Jorn, Dahlmann Olsen, Erik Thommesen, Carl- Henning Pedersen og 
Alfelt havde sendt til Le Surrealisme Revolutionaire i 1947 i forbindelse med Jorns kollektive 
indmelding af disse kunstnere til bevægelsen. Af brevet til Le Surrealisme Revolutionaire fremgår 
det, at der allerede på det tidspunkt var en tendens til, at Høstgruppen tog afstand fra såvel 
surrealismen som konstruktivismen (Høstudstillingen, 1998: 98). I brevet, der fremstod som et 
manifest, havde kunstnerne opstillet et skema, der viste, hvad de tog afstand fra, mens det de 
bekendte sig til, nemlig den spontan-abstrakte kunst, endnu ikke lod sig definere. Skemaet viser, 
at Jorn og Egill Jacobsen – der må ses som dets ophavsmænd – blandt andet opfattede begreeber 
som ekslusiv overeksponering af fornuften (rationalisme), Konstruktivisme, Klassicisme, 
akademisme og Breton-gruppens surrealisme, som kunstneriske fejl (Høstudstillingen, 1998:99).  
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 Mette Thelle har været inde på, at Robert Jacobsens vej ind i konkretismen skyldtes, 
at Jorn ikke indviede ham og Mortensen med i planerne om etableringen af CoBrA under deres 
fælles ophold i det danske hus i Surenes i Frankrig (Thelle, 1988: 38). At der i første halvdel af 1948 
var et interessefællesskab mellem de tre kunstnere fremgår blandt anden af det fotografi, som 
Winther tog i Galleri Denise René maj måned 1948, og det var også først i august måned samme 
år, at Jorn skrev til Constant, at han (Jorn) nu endelig havde afbrudt sit samarbejde med 
Mortensen og Jacobsen (Andersen, 1994:168; Frandsen, 1992: 346; Kristensen, 2014: 138). Disse 
biografiske detaljer og eksempler tjener det formål at illustrere, hvordan en række kunstnere blev 
placeret i nogle ´specifikt retnings-anvisende´ miljøer, hvilket skyldtes en række diskursive 
konstruktioner og tilpasningsprocesser, som ikke på forhånd var naturlige eller givne. Winther 
beskrev ligeledes separationen mellem de to grupper som et udtryk for en på én gang konstrueret 
og faktuel begivenhed: ”Landet har få internationale kunstnere som Jorn, der desværre ikke fik 
nogen betydning for Linien II, fordi vi gerne ville stå på egne ben, og lave noget andet end at 
fortsætte Høst-gruppen” (Winther, 1983b:33). Carl-Henning Pedersen fremhævede, at det var de 
spontan-abstrakte, der under et møde i Tokanten brød med Mortensen og ´konstruktivisterne´, 
som de ellers havde håbet på, at de kunne arrangere en fællesudstilling sammen med (Wolden-
Ræthinge, 1989: 123). Af forordet til Denise René udstillingen i Tokanten i april 1948 fremgår det 
ellers, at den nonfigurative kunst nu skulle opfattes som en selvstædnig retning i Frankrig, ligesom 
udstillingen var tænkt som led i styrkelsen af den kulturelle forbindelse mellem Danmark og 
Frankrig (PSG, 1948).  
Den konkretistiske kunst i Danmark bør ikke kun analyseres og forklares ud fra 
konkretisternes interne alliancer, målsætninger og behov – en tendens der har domineret en 
overvejende stor del af forskningen på området (Eriksen, 2010; Barbusse & Olesen, 1995; Blom, 
1988b; Højsgaard, 2000; Højsgaard, 2001; Højsgaard, 2003; Karjalainen, 1990; Sabroe, 1988). 
Linien II og konkretismen bør derimod som her i afhandlingen også undersøges gennem 
tilsvarende analyser af ’den anden´, og det vil først og fremmest sige den spontan-abstrakte fløj. 
Jorns intention med CoBrA var at etablere et nyt kunstmiljø ud fra den splittelse, som fandt sted 
indenfor Surréalisme revolutionaire, hvorved det samtidig handlede om at distancere sig fra 
konkretismen, konstruktivismen og funktionalismen (Andersen, 1994:174). Ved at tage del i 
udviklingen af den internationale efterkrigstidskonkretisme styrkede Linien II sit image, og det 
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betød, at mange af medlemmerne fik mulighed for at udstille i udlandet, såsom i Sverige, Frankrig, 
England og New York. Chancen for at udstille uden for Europa opnåede de spontan-abstrakte først 
langt senere. De havde ellers, som allerede antydet, ønsket at få deres værker vist i New York, 
hvad brevet til MOMA i 1946 blandt andet vidner om (Hovdenakk, 1985:51ff.)98. Debatten for og 
imod konkretistisk kunst udmøntede sig i en kulturpolitisk konstrueret fløjkrig, og det skyldtes 
både kritikernes, galleristernes, kunsthistorikernes og kunstnernes interesser heri. I en fælles 
katalogtekst til Linien IIs udstilling i 1948 havde medlemmerne i fællesskab skrevet under på, at de 
forkastede den figurative kunst, som de opfattede som borgerlig, romantisk og reaktionær:  
 
”Den danske abstrakte kunst er ved at dø ud i følelsessavlende maskeret impressionisme, der 
famler rundt i sin spontanitets uoverskuelige vildnis. Vores udstilling er nødvendig for at 
tilintetgøre denne fejltagelse” (Geertsen, m.fl. (red), 1948, u.pag). 
 
 De danske konkretisters afvisning af den spontan-abstrakte ´tradition´ har paralleller til den 
situation, som opstod i det daværende Jugoslavien i slutningen af 1950erne, hvor den ´formelle´ 
kunst også blev udviklet som et kampredskab mod den informelle (Piotrowski, 2009: 107). I 
Danmark opstod spændingsforholdet mellem de to retninger i løbet af 1948 og 1949, hvilket også 
afspejles ved, at Mortensen og Robert Jacobsen i februar 1948 – endda på Jorns initiativ – kunne 
udstille deres spontan-abstrakte værker på Prises des Terres i galleri Breteau – en situation der i 
sin helhed må opfattes som utænkelig blot få måneder senere. I juli 1948 åbnede Linien II den 
første udstilling, hvor det konstruktivistiske og konkretistiske formsprog fremstod som det absolut 
dominerende indslag.99 Debatten for og imod konkretismen og den spontane kunst eskalerede, og 
det kom tydeligt frem i forbindelse med Linien IIs fjerde udstilling, som fandt sted på Den Frie fra 
den 27. august til den 11. september 1949. Her fik medlemmerne af gruppen arrangeret en 
foredragsaften, hvor diskussionsoplægget bestod i, om det var den konstruktive/konkretistiske 
eller den spontan-abstakte kunst, der skulle opfattes som den mest betydningsfulde. Der var 
                                                          
98 Jorn opgav tilsyneladende aldrig tanken om at opnå berømmelse i USA. I 1963 talte han, ifølge Mortensen, om, at 
sidstnævnte skulle rejse til USA og forberede Jorns ankomst. På baggrund af denne sidste samtale, som Jorn og 
Mortensen havde i Paris i 1963, ser det ud til, at Jorns ønske om, at skabe en karriere i USA aldrig blev opgivet, selvom 
han senere afslog Guggenheim-prisen. Jorns overvejelser om at skabe værker med et nyt Hard-Edge-tilsnit blev som 
bekendt aldrig realisret, men omvendt blev ideén, ud fra artiklen at dømme heller aldrig afvist totalt (Mortensen, ukendt 
datering, 1978?). 
99 Som nævnt udstillede Macholm f.eks. sit eneste konkretistiske værk nogensinde på Linien IIs udstilling i 1948. 
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naturligvis tale om et retorisk spørgsmål, der samtidig blev besvaret gennem sammenslutningens 
udstilling med fokus på konkretismen (Geertsen, 1983:28). Knap en måned senere afviklede 
Dewasne på opfordring af Sigurd Schultz, der som direktør for Thorvaldsens Museum var en af de 
få museumsdirektører, som forsvarede konkretismen i Danmark, et af sine berømte foredrag på 
museet. Dewasnes foredrag Problémes de l’Art Abstrait er ikke et løsrevet eksempel på en klar 
agitation for konkretismens forcer, men skal også ses i lyset af et lignende, som Denise René gav i 
forbindelse med Linien IIs udstilling i september 1949 (Sabroe, 1986b: 116). I Dewasnes foredrag 
var der, i øvrigt ligesom i hans senere foredrag, tale om et direkte opgør med CoBrA-kunstnerne 
og deres interesser for den primitive og driftsbetonede spontane kunst. For som Dewasne 
udtrykte det i Réalité vivante de léxpression plastique i 1953:  
”[D]et naturlige´ udgøres af en sum af billedmæssige forhold, der repræsenterer en bestemt 
orden. For os og for hele universet er uorden unaturligt. Heraf følger at ´det naturlige´ forudsætter 
en svækkelse af ideen om spontanitet […]” (Dewasne, 1982: 39). 
 
Schultz har fremhævet, at Dewasnes anke mod den figurative og spontan-abstrakte kunst primært 
byggede på, at ”den forestiller kun, hvad man allerede før har set, altså opdager den intet, når den 
forbliver figurativ” (Dewasne efter Schultz, 1975a: 121). Konkretismen var derimod ifølge Schultz 
fornyende, og den havde et genopbygningspotentiale indlejret i sig (Schultz, 1975a). Den blev 
anset for at være både pædagogisk, universel og didaktisk, hvorfor dens reproducerbarhed 
samtidig blev betragtet som dens uovertrufne force, fordi den herved kunne overføres til mange 
forskellige medier. Reproducerbarheden var således ikke analog med imiterende stagnation. For 
Dewasne var stagnationen derimod et særligt karakteristika ved den spontan-abstrakte 
kunstretning, fordi han mente, at den tog afsæt i en essensbåret primordialistisk idé om, at det 
f.eks. var muligt at videreføre eller genoplive en særlig nordisk ånd (Dewasne, 1950: 36.ff.). Den 
spontan-abstrakte kunst var derfor udtryk for en evig genkomst, hvorfor den i udgangspunktet 
skulle betragtes som regressiv (Hornung, 2000:21). Dotremont fremførte også det synspunkt, at 
Egill Jacobsens kunst kunne forbindes – ikke bare med de nordiske kalkmalerier og andet historisk 
gods fra fortiden – men også med den ´dansknationale´ kunstkanon fra Christen Købke og J:Th. 
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Lundbye til Theodor Phillipsen, Harald Giersing, Edvard Weie, Jens Søndergaard og Niels Lergaard, 
hvor sidstnævnte endda blev beskrevet som kontrasten til Lundstrøm (Dotremont, 1963:7).100 
 De spontan-abstrakte bekræftede således, ifølge Dewasne, deres egne 
begrænsninger takket være den ufrugtbare videreførelse af traditionen (Dewasne, 1950). 
Dewasne gik endda et skridt videre, idet han fremsatte det synspunkt, at: ”[S]ygdommen, angsten 
og vanviddet forekommer mig suspekte. Kunstværket er ikke en affaldsspand, hvori man kaster 
sine komplekser, sine bylder, sine lidelser og sine strengt private, små fornemmelser” (Dewasne, 
1982:40).101 
 
Dewasne hævdede også, at de private psykiske tilstande ligefrem kunne skade kunsten som et 
socialt og politisk projekt: 
 
”Jeg maler ikke på min underbevidsthed; mine eventuelle psykiske problemer er uden interesse 
for andre end mig selv. Jeg føler en social forpligtelse over for beskueren, og det ville være asocialt 
at forsøge at transportere mine vanskeligheder over i en anden person gennem mit arbejde” 
(Dewasne efter Schwalbe, 1961:123). 
 
Som det fremgår af et interview med Kragh-Jacobsen i Land og Folk d. 12. august 1948, skulle der 
iværksættes et ultimativt modsvar til de spontan-abstraktes fokus på naturen, primitivismen og 
subjektets placering i værket: 
 
”- Ja kunsten og naturen har ikke noget med hinanden at bestille. Vi vil arbejde strengt logisk, 
konstruktivt med maleriet. […] - jeg er påvirket af arkitekturen, af biler, af alle ting der omgiver 
mig. Vi lever i en cement- og ståltid. Og måske vil vi ind på at arbejde med helt nye materialer. Og 
vi må bort fra den romantisk-umiddelbare måde at male på. Vi skal arbejde bevidst, ikke ud fra 
følelsesmæssige indskydelser” (Kragh-Jacobsen efter Aramis, 1948: 7). 
 
For Dewasne forholdt det sig mere komplekst, idet han på den ene side hævdede, at kunstværket 
skulle underlægges de fysiske love, som de findes i naturen, omend disse ikke altid kan erkendes. 
                                                          
100 Karel Appel var inde på noget lignende, idet han opfattede Jorn som den eneste internationale danske CoBrA-
kunstner, idet de øvrige var bundet til den danske sagnhistorie og folkekunst som noget eksklusivt (Hovdenakk, 
1999b:73). 
101 Citatet genfindes i Dewasnes tekstbidrag til udstillingskataloget til De Franske, som blev afholdt på Frederiksberg 
Rådhus d. 9-24. september 1958, og som udelukkende bestod af konkretister med tilknytning til Galerie Denise René. 
Teksterne til udstillingskataloget var korte uddrag fra bogen De Franske, som udkom på Ejnar Munksgaards Forlag 
samme år (Dewasne, 1958a:9; Dewasne, 1958b:61f.). 
150 
 
På den anden side pegede han på, at kunstneren er i stand til at forædle materialet, så 
kunstværket ´transcenderer´ og fremstår som mere kraftfuldt end den ydre naturs skin (Dewasne, 
1958: 59ff.). Jorn afviste i Pour la forme både kunstnernes brug af organiske former taget fra den 
ydre natur og dyrkelsen af tal og geometri, og det skyldes at naturen og maskinen har det tilfælles, 
at de kun kan reproducere identiske serier i modsætning til mennesket, der via sin intelligens kan 
skabe nye og unikke frembringelser (Jorn, 2011: 129f.).  
I 1950 fremhævede Jorn i en artikel i Information, at konkretisterne kun havde 
opnået ét eneste resultat, og det var, at de havde formået at genforene håndværket, kunsten og 
hverdagslivet (Jorn, 1950:4).  Jorn påpegede dog samtidig, at den sande kunstner skal tage 
udgangspunkt i sit eget følelsesregister og sind frem for i andres, hvorfor konkretismen alligevel 
havde fejlet. For kun ved at tilføre kunsten en menneskelig kvalitet, kunne der skabes en ægte 
social kunst. Hermed rettede Jorn et nyt angreb mod Linien II, blandt andet fordi han mente, at 
konkretisterne dyrkede matematikken som et mål i sig selv. Jorns artikel fungerede således som et 
forsinket og spidsfindigt modsvar på Linien IIs oprindelige udsagn fra 1948 om, at de spontan-
abstrakte var følelsessavlende. I artiklen refererede Jorn til en af Winthers replikker i Linien IIs 
programskrift fra 1948 – dog uden eksakt kildehenvisning – ligesom Jorn havde erstattet Winthers 
brug af ordet ´spontanister´ med ´ekspressionister´ (Jorn, 1950:4; Winther, 1948, u.pag). Jorn 
understregede, at: ”[E]thvert billede er et selvportræt og enhver roman en selvbiografi. Det er det 
reelt menneskelige i et kunstværk. Resten er blændværk og bedrag” (Jorn, 1950: 4). I kataloget til 
Linien 3 – konkret realisme fra 1956 indtog Poul L. Andersen det standpunkt, at konkretismen ikke 
skal opfattes som en følelseskold kunstretning, men derimod som en kunstretning, hvor det 
personlige udtryk ikke bør forveksles med det kunstneriske (Andersen, 1956c.u.pag.). Det 
kunstneriske udtryk vil ifølge Andersen altid forsøge at skabe så fuldkomment og enkelt et symbol 
som muligt, i modsætning til det personlige og spontane, der er forurenet af noget andet end 
kunstværkets egne iboende kvaliteter. Det element af følelse, der eventuelt må findes i 
konkretismen, er altså ikke udsprunget ubevidst af kunstnerens sind, og derfor kan værket heller 
ikke efterfølgende forklares og rekonstrueres som i en psykoanalytisk ´testsituation´ (Andersen, 
1956c). 
 I et åbent opgør med Max Bills teorier fremsatte Jorn i 1954 følgende synspunkt: 
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”Max Bill foreslår fire ´nødvendigheder´ til udvikling af vort problem. Han siger at kunstnerens 
funktion ikke er at udtrykke sig selv, men at skabe harmoniske genstande der kan tjene 
mennesket. Godt. Men på de falske kunstneres vegne siger jeg, at De tager fejl, når De samtidig 
taler om en uddannelse, som skal være en frigørelse af personligheden; for personligheden er 
netop et menneskes individualistiske aspekt. Punkt to. En sand kunstner skal, ifølge Dem, 
beskæftige sig med serieproduktionens problemer. Udmærket. Men de falske kunstnere bør ikke 
interessere sig for andet end det, der interessere dem personligt, det vil sige give ydre udtryk for 
deres egne ønsker og behov” (Jorn, 2011:32). 
 
 
Hos Linien II foretrak man den mekaniske og reproducerbare syntetiske kunst, der kunne 
distribueres ud til masserne, hvorved værkerne kun havde til hensigt at synliggøre deres egnethed 
som nonfigurativ socialrealisme. Med tilpasningen til den serielle maskinelle produktionsform 
lagde konkretisterne afstand til de områder, hvor surrealisterne og de spontan-abstrakte 
korresponderede, som f.eks. med hensyn til automattegningernes betydning for frigivelsen af de 
psykiske drifter. Winther opsummerede således Linien IIs ideologiske ståsted: 
 
”Ved den ubevidste spontanitet (automattegninger og lignende) og den naturalistiske udtryksform 
overføres følelserne til kunstværket, og det kan aldrig virke direkte ved sine egne midler, da de er 
tilslørede af fremmedelementer. Udførelsen må være så teknisk-mekanisk som muligt. Denne 
befriede, absolutte kunst kalder jeg syntetisk. Det er den eneste virkelig folkelige ”sociale” kunst.  
En bevidst analyse af det absolutte maleri har tidligere mest været foretaget af enkeltpersoner. 
Skal maleriets muligheder udforskes, må det ske i et organiseret, kollektivt arbejde. 
Da maleriet virker psykisk bliver det fundamentale basis: matematikkens gestalt-psykologi” 
(Winther, 1948, u.pag.).  
 
Et sådant standpunkt blev anfægtet af flere CoBrA-medlemmer, heriblandt Corneille, der efter et 
besøg på Høst-udstillingen på Den Frie i 1948 konstaterede, at den spontan-abstrakte kunsts 
mission bestod i bekæmpelsen af enhver formalisme (Nielsen, 2007: 86). 
Carl-Henning Pedersen tog imidlertid afstand fra både dadaismen og 
konstruktivismen:  
 
”Dadaistiske eksperimenter – har måske deres betydning – men de interesserer mig egentlig ikke. 
Det konstruktivistiske maleri-synes mig for koldt. Jeg ønsker at opleve det ekspressive – det kan 
være farvestrålende eller asketisk – men en rig personlighed skal stå bag. Jeg søger malere!” 
(Pedersen, 1979.a:66). 
 
For Carl-Henning Pedersen var kunsten heller ikke udelukkende et socialt projekt, fordi den sande 
kunst byggede på personlige subjektive fornemmelser såsom oplevelser, stemninger og erfaringer 
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(Kristensen, 2013a). Kunstværket blev på den måde opfattet som et psykisk produkt drevet frem 
gennem genfremkaldelsen af noget ´uberørt´ og ´oprindeligt´, som det fremgår af hans 
katalogartikel til Kunstnernes Efterårsudstilling i 1949: 
 
”En stadig udvikling vil følge og vil bygge på det oprindeligste og stærkeste i et menneskesind, der 
går fra barnets umiddelbare skaben over i en skaben hos den voksne kunstner, der må bevare 
denne umiddelbarhed og livsglæde, som mennesket ejer i barndommen” (Pedersen, 1979b.:31). 
  
Kampen mellem CoBrA og Linien II er, som her skitseret, kompleks, idet den ikke blot er 
ækvivalent med åbenlyse forskelle i de teoretiske og æstetiske udgangspunkter – den bunder også 
i kulturpolitiske og institutionelle diskurser. Efterkrigstidens kunstnergrupper bør derfor sættes i 
relation til de allianceforhold, som kunstnerne etablerede i samarbejde med gallerierne, 
massemedierne, kunstkritikerne og kunsthistorikerne forgrenet på tværs af geografier og tidslige 
skel. Hertil kommer at kunstnerne ofte etablerede nye og andre allianceforhold. Det er 
bemærkelsesværdigt, at Robert Jacobsen aldrig opgav den figurative kunst totalt, selvom hans 
første udstilling af de figurative dukker først blev fremvist i Galerie de France efter bruddet med 
Denise René, der ikke ville udstille dem (Højsgaard, 2001b:144; Højsgaard, 2002:29).102 Hele denne 
værkgruppe hos Jacobsen viser, at han aldrig opgav figurationen totalt. Men havde han 
intensiveret arbejdet med det figurative, som han udfoldede det i granit-fabeldyrene i perioden 
fra 1930erne og frem til Linien IIs etablering, da var han sandsynligvis blevet et hovedmedlem i 
CoBrA (Galerie Edeling, 1987; Jespersen, 1992:11).  
At Linien II var en af de første avantgardegrupper i Danmark, og dermed forholdsvis 
sent ude i forhold til dadaismen, surrealismen og konstruktivismen, som den havde udspillet sig i 
Rusland og Europa i mellemkrigstiden, er med til at komplicere det i forvejen omdiskuterede 
emne, der handler om samspillet og styrkeforholdet mellem betegnelser som avantgarde og neo-
avantgarde. Ikke desto mindre bestod en af Linien IIs målsætninger i, at kunsten skulle udleves og 
integreres direkte i samfundslivet, akkurat som det havde været tilfældet for konstruktivisterne, 
Bauhausskolen, De Stijl og dadaisterne. For Linien II blev en af målsætningerne at skabe en ’ren’ 
                                                          
102 I et interview med Robert Jacobsen i forbindelse med Mortensens 70 års fødselsdag i 1980 – samme år som Jacobsen 
vendte tilbage til Galerie Denise René – understregede han, at bruddet med Denise René i 1957 betød, at han og 
Mortensen mistede kontakten, og det vil sige, at de stort set ikke havde nogen kontakt i perioden 1954-64. I artiklen 
fastslår Jacobsen endvidere, at de to kunstnere ikke var venner, men derimod blot bekendte (Jensen, 1980b:3). 
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kunst afskåret fra subjektive følelser og narrative forlæg, hvilket f.eks. kom til udtryk i Bjerke 
Petersen katalogtekst til Linien IIs udstilling i 1948 (Petersen, 1948 u.pag). Winther påpegede 
ligeledes i Liniens dokumenter 1, at kunstbegrebet skulle re- og omvurderes, og kunst skulle derfor 
produceres ved hjælp af den nye teknologi, som opstod i industrien.  
 
”Skal kunsten være tidssvarende må den udtrykke sig ved samtidens midler. Traditionen 
forhindrer os i at indse, at vore udtryksmidler i dag er anderledes end før den gennemgribende 
industrialisering af det moderne samfund”(Winther, 1948, u.pag.).  
 
 Mertz fremhævede endvidere i artiklen Filmen er en maskine at: ”Filmen er et produkt af 
maskinalderen, derfor har den de største muligheder for at blive den kunstart, der er i størst 
kontakt med vor tid” (Mertz, 1948, u.pag.). Mange år efter disse skrifter skrev Winther, at: 
 
”I 1948 følte jeg ikke at det længere var muligt at fortsætte på instinktiv fornemmelse. For at få 
fast grund under fødderne, begyndte jeg at opfatte maleriet som en maskine, hvis funktion kunne 
undersøges og forstås. Jeg blev draget mod det konstruktive maleri, dets orden og lovmæssighed. 
Ikke som noget dødt og statisk, men som en levende foranderlighed, autonomous change: 
selvstyrende foranderlighed, Dorners nøgleord” (Winther, 1978a:461).103 
 
Winthers og Mertz´ maskinæstetik og teknologifetich blev som sagt anfægtet af Carl-Henning 
Pedersen i kataloget til Kunstnernes Efterårsudstilling i 1948: ”Et kunstværk kan ikke konstrueres, 
som ingeniører konstruerer en maskine” (Pedersen, 1979c:27f.). Konkretisterne ville, i forlængelse 
af konstruktivisternes oprindelige mål, integrere kunsten i samfundslivet via maskinindustrien, 
selvom Aagaard Andersen pointerede, at det for ham ikke handlede om at skabe stereotype 
værker (Duer, 2005; Hjort, 1957; Aagaard Andersen, 1950:6). 104  
 
                                                          
103 Her refererer Winther til Alexander Dorners teori om ’autonomous change’, som blandt andet blev fremlagt i bogen 
The way beyond ’art´- the work of herbert bayer, som udkom i 1947. Dorners perceptionsteori byggede foruden 
Einsteins relativitetsteori på en metafysisk og dialektisk antagelse om, at synet var determineret af universet, som det 
samtidig havde indvirkning på (Dorner, 1947: 32;103ff.). 
104 Efter et længere studie af Rubens billeder på Louvre i 1947 beskrev Aagaard Andersen, hvordan billederne var 
opbygget ud fra et matematisk og konstruktivt billeddelingsprincip, som kan anvendes til mere end blot en perspektivisk 
illusion. Aagaard Andersen lagde således studierne af Rubens til grund for mange af sine billeder af konkretistisk 
karakter, ligesom princippet lå bag nogle af hans eksperimentelle værker såsom Koncert for 5 violiner og et 
lysbilledapparat (Aagaard Andersen, 1975:25). På den måde var Aaggaard Andersen også i dialog med den historiske 
avantgarde, som den udspilledes i Tyskland, hvor kunstnerne omkring Neue Sachlicheit både favoriserede fotografiet og 
de ´klassiske mestre´ som led i forsøget på at skabe en ny objektiv kunst. Herned forbandt Aagaard Andersens sig til 
Ittens analyser af de gamle mestre, som lå til grund for sidstnævntes undervisning på Bauhaus (Wood, 1999:259f.).  
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”Maskinerne kan mere end at repetere, de kan kodes til variationer. Men allerede med identiske 
elementer kan der sammensættes produkter, der er varierede. Jo enklere det enkelte element er, 
des bedre evner det ved sammenstilling at blive en anonym del af en ny helhed” (Aagaard 
Andersen, 1970,u.pag.). 
 
Maskinen og kunstneren blev altså ´beslægtede´, uden at kunstneren mistede sin autoritet eller 
autonome status totalt, selvom han paradoksalt nok blev sidestillet med en anonym konstruktør 
eller ingeniør. Konkretisterne blev, ligesom avantgarderne generelt, konfronteret med det 
dilemma, at de ville præsentere massen for fænomener, der hverken kan siges at være objekt eller 
subjekt (Bolt, 2013:30). Konkretisterne befandt sig i en ambivalent situation, der også 
kendetegnede de historiske avantgarder, idet de alle ”var spændt ud mellem umuligheden af at 
bryde ud af kunstens autonome sfære og nødvendigheden af at nå massen og dens verden” (Bolt, 
2013:46). På det niveau kunne hverken Linien II, CoBrA, surrealisterne eller de andre 
avantgardepositioner indfri ønsket om at underminere den kapitalistiske samfundsorden, som de 
blev assimileret til. Det var blandt andet idéen om anonymiseringen af kunsten, som Linien II 
idealiserede, og som de fandt udtalt i f.eks. Le Corbusier, Mondrian og Max Bills teorier, og dette i 
modsætning til Jorns (Jorn, 2011:130). At Le Corbusier øvede indflydelse på de danske konkretister 
ses dels ved, at han var med på Linien IIs udstilling i 1949 sammen med blandt andet Arp, 
Kandinsky, Cécar Domela, Alberto Magnelli og Emile Gilioli, og dels ved at Le Corbusier foreslog 
Robert Jacobsen, at han skulle skabe en stor jernskulptur som vartegn for den nye by Chandigarh i 
Indien, som Le Corbusier planlagde opførelsen af (Mentze, 1961:171). 
 
”Unlike Le Corbusier’s notion of a ´synthesis of the arts, ´in which artists are essentially employed 
to reproduce the master’s plan, each Cobra artist’s contribution was autonomous and distinct 
from the others” (Pezolet, 2012:96). 
 
Det skal understreges, at nogle CoBrA-medlemmer som f.eks. Constant, Schinkichi Tajiri, 
Gudnasson og Stephen Gilbert efterhånden skabte værker, der var beslægtet med Linien IIs. 
Gilbert blev optaget af konkretismen og konstruktivismen, og ligesom Aagaard Andersen blev han 
medlem af Groupe Espace. Tajiri, der også var med i CoBrA, skabte nye værktyper ud af 
industrielle produkter, heriblandt skulpturer bestående af biler, med hvilke kunsten skulle 
transporteres ud til nye egne af verden. Derudover skabte Tajiri en mængde lysskulpturer, der på 
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den ene side minder om Moholy-Nagys Lys-Rum modulatur (lysrekvisit) fra 1922-30 og på den 
anden side om Knud Hvidberg og Aagaard Andersens senere lysinstallationer, ligesom Tajiris  
lyskunst er i dialog med Winthers udkast til en aldrig realiseret neon-skulptur fra 1949 (Schade, 
1968:59). Constant blev interesseret i udviklingen af et nyt og levende bysamfund (New Babylon), 
og uanset de indbyrdes uligheder, mente Contant ligesom konkretisterne, at industrialiseringen 
automatisk ville resultere i et nyt klasseløst samfund (Nieuwenhuys, 1964: 24).  
Vincent Larsen har ret i at, enhver distinktion er konstrueret, hvorfor polariseringen 
mellem Linien II og CoBrA også bygger på sociale overenskomster og formelle konventioner 
(Larsen 1968:67). Som allerede påpeget bør distinktionerne mellem positionerne derfor ses som 
del af et større ideologisk og diskursivt magtspil i den samme planlægningskapitalisme. Hvor de 
spontan-abstrakte kunstnere med deres interesse for folkekunsten opererede med kunstneren 
som en slags udvalgt shaman blandt folket, hvilket kan underbygges med Jorns berømte ord fra 
Albakongressen i 1956: ”Kunstneren er den sidste professionelle amatør” (Jorn efter Frandsen, 
1976: 32), identificerede konkretisterne sig snarere med kunstneren som en anonym ingeniør eller 
videnskabsmand. Konkretisterne skulle helst samarbejde med arkitekter, bygningskonstruktører, 
designere og håndværkere, fordi de sammen skulle teknificere og revolutionere samfundet – 
tanker der blev videreført af kunstnere som Kasper Heiberg og Poul Gernes i 1960erne. De fleste 
af de danske CoBrA-kunstnere ville omvendt ikke udvikle en radikal ny udtryksform efter CoBrA, 
hvilket også fremgår af Jorns giftigste angreb på Jørgen Nash og Thorsens Co-Ritus-projekt (Jorn, 
1964a: 13ff.).105  
Linien II-kunstnerne genoptog i forlængelse af Moholy-Nagys synspunkter i Vision in 
Motion forsøgene med at udligne og planere forholdet mellem følelser og intellekt (Moholy-Nagy, 
1947:31ff). Konkretisternes avantgardistiske islæt ligger hermed i deres vedvarende forsøg på at 
overskride formalismen til fordel for en syntetisering af kunstarterne, for kun herved kunne 
utopierne realiseres i det partikulære, f.eks. i arbejdspladsmiljøerne, hvilket betød, at Linien II-
kunstnerne efterhånden blev opmærksomme på, at utopierne’ kan forbindes med det reelle og 
imaginære på samme tid, hvilket Foucault først senere kunne udfolde med sin relancering og 
                                                          
105 Det antages her, at Jorn snarere opfattede disse projekter som anti-kunstneriske udskejelser end som anti-
revolutionære, hvorved Jorn kom i konflikt med Debord og J.V Martin, når de beskrev Nash som en falsk ven og 
forræder, der forhindrede udbredelsen af den revolutionære teori. Deres antipati for Nash som antirevolutionær fremgik 
af neologismer og detournementer, som ved indførelsen af begrebet Nashismen, der automatisk associeres med 
nazismen (Martin (red), 1970:44). 
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definition af heterotopi-begrebet (Foucault, 2009). I Foucualts definition af heterotopien, som han 
betegner som et imaginært sted parallelt med det stedsspecifikke, beskrives heterotopien som 
spejlbilledet, hvori man ser sig selv dér, hvor man er og ikke er på samme tid. Konkretismen 
overskrider rumillusionen på billedplanet uden nødvendigvis at forlade dette sted, og herved 
formår den at bevæge sig ud i det levede hverdagsliv, hvori den tager aktiv del. Konkretismen 
fuldendes dér, hvor den syntetiseres i arkitektur, musik eller farvesætning. Som syntetisk kunst 
kan konkretismen partikulært fuldføre sin sociale mission, og det vil sige som kunst og ikke kunst 
på samme tid. I sådanne tilfælde er konkretismen, ligesom heterotpoien, både reel og imaginær 
(Foucault, 2009:63).  
Constant understregede i forbindelse med CoBrA-udstillingen i Museum Boymans 
van Beuningen i Rotterdam, at CoBrA´s målsætninger havde slået fejl, og at han opfattede CoBrA 
som et overstået kapitel og mislykket eksperiment (Edwards, 1971:56). For Constant var CoBrA 
kuldsejlet, fordi kunstnerne ikke havde opgivet tanken om kunstværket som et æstetisk fænomen 
og som et privilegeret investeringsobjekt. Kollektivet blev sprængt, og kunstnerne kapitulerede, 
idet de underlagde sig de kapitalistiske samfundsnormer og produktionskræfter. CoBrA var ifølge 
Constant blevet en eksklusiv og symbolsk vare produceret af de kunstnere, der havde opgivet 
kollektivtanken til fordel for genopfindelsen af den borgerlige genikult. Constants angreb på CoBrA 
efter CoBrA lå derfor i koncentrationen omkring udviklingen af den unitariske urbanisme, og det 
var også disse aspekter, som Folke Edwards fremhævede i Sydsvenska Dagbladet i 1966 i 
forbindelse med den store CoBrA-udstilling, som desuden blev vist på Louisiana i Humlebæk 
samme år (Edwards, 1971:54). I artiklen understregede Constants pointer om, at navnlig den 
danske fraktion havde bidraget til stagnationen: 
 
”Cobra som abstrakt-surrealistisk mystisk ´stil´, har i dag av allt att döma spelet ut sin roll. 
Fortfarande stöter man på horder av epigoner – särskilt bland de unga målarna i Köpenhamn, men 
de har knappest något nytt att säga: expressionism, tachism och spontanism i treje och fjärda 
tappning, ett manér som blivit exploaterat och uttömt” (Edwards, 1971: 54). 
 
At grænserne mellem kunstnergrupperne og positionerne ikke altid er lige tydelige, hvadenten de 
undersøges på formalistiske, stilistiske, politiske eller ideologiske præmisser, fremgår af et 
nærstudie af kataloget til Linien IIs udstilling i Den Frie i 1948. Illustrationerne i kataloget består 
fortrinsvist af kunstværker, der kun vanskeligt kan rubriceres som konkretistiske (Geertsen, m.fl. 
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(red), 1948.u.pag.). Elsa Thoresens Brinnande jord (1947) (Bilag 27) og Bjerke Petersens 
Dramatiske hændelser (1947) (Bilag 28) er nærmest surrealistiske, mens Helge Jacobsens Maleri 
og Kujahn Blasks Maleri (Bilag 29 og 30), Geertsens Maleri (Bilag 31) samt Macholms Maleri (Bilag 
32) alle fra 1948, er spontan-abstrakte. Derimod viser gengivelserne af Buchs Udsmykning til et 
krematorium, som han fremstillede af ledninger monteret på en hvidmalet træplade, samt hans 
Abstrakt teater – Opera (Bilag 33), Kragh-Jacobsens Maleri (1948) (Bilag 34) og Winthers Maleri 
(1948) (Bilag 35) tydelige forbindelse til udstillingens konstruktive og konkretistiske tematik. 
Diskrepansen mellem udstillingskonceptet, tekstmaterialet og værkillustrationerne, som ikke 
harmonerer med de værker, der faktisk blev vist på udstillingen, viser, at udstillings-designet må 
opfattes som heterogent. Aagaard Andersen er f.eks. ikke nævnt i kataloget, selvom han havde 
flere værker med på udstillingen, mens mange af de værker, der indgik i kataloget omvendt ikke 
blev vist på udstillingen (Geertsen, m.fl., 1948,u.pag.). Det er altså et komplekst og forvirrende 
billede, der fortsat tegner konturerne af gruppen i 1948, selvom den både i samtiden og eftertiden 
er blevet fremstillet som konsekvent konkretistisk.  Diskrepansen mellem udstillingen som fysisk 
fænomen og kataloget som historisk dokument markerer en af de synlige forskelle, der viser, at 
Linien II, ligesom andre sociale identiteter, er sammensat af mange forskellige bestandele og 
komponenter.  
Udstillingskataloget til Linien IIs udstilling i 1948 rummer fotos af flere spontan-
abstrakte kompositioner, hvorimod udstillingsdesignet og retorikken omkring udstillingen og 
indlæggene i Liniens dokumenter 1 udnævner den spontan-abstrakte kunst som ´den absolutte 
anden´. Derimod bør man overveje om publikum alligevel ikke har opfattet udstillingen som en 
fremvisning af konkretistisk kunst ved det, at ophængningen og de viste værker ikke gav plads til 
den samme heterogene struktur som den, der optræder i udstillingskataloget (Bilag 36). Det 
enkelte individs egenidentitet og subjektive relation til den respektive gruppe kan endvidere på 
baggrund af kataloget ekspliciteres som dynamisk og foranderligt, og kunstnergruppedannelsen 
kan herudfra beskrives som en latent struktur bestående af en uendelig kæde af 
identitetsforskelle, ligesom kataloget fungerer som en dokumentation for, hvordan de enkelte 
kunstnere kontinuerligt befinder sig på hver deres ´stadie´ i det respektive identitetsarbejde. 
Linien II består med andre ord af en uendelig kæde af identiteter, der kun kan holdes sammen via 
indbyrdes betydningsforskelle, som udspilles på såvel individ- som kollektivplanet. Det betyder 
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endvidere, at forestillingen om Linien II kun kan vedligeholdes, restitueres og opretholdes takket 
være en kompleks forskelsstruktur, der hele tiden indfinder sig på flere niveauer, der både 
involverer det enkelte individs subjektive forandringsproces, de indbyrdes roller som kunstnerne 
indtager i forhold til hinanden i gruppen samt i gruppens relation til omgivelserne, herunder dens 
forhold til andre gruppekonstruktioner, kritikere, anmeldere, gallerier og museumsinstitutioner. 
Det er en pointe, at den voksende kløft, der opstod mellem den konkretistiske og spontan-
abstrakte kunst i 1948, formede eftertidens syn på Linien II og CoBrA som harmoniske og 
enhedsprægede, og 1948 markerer også det egentlige gennembrudår for Galerie Denise René med 
dets nye og konsekvente fokus på konstruktivistisk og konkretistisk kunst (Højsgaard, 2000: 87). 
Det skal nævnes, at Galerie Denise René oprindeligt arrangerede udstillinger af både Breton, Joan 
Miró, Amadeo Mogdagliani, Léger og Picasso. I begyndelsen af 1948 overvejede Denise René efter 
sit ophold i København endda at fortsætte galleriets traditionslinje, idet hun ville iværksætte en 
udstilling af dansk abstrakt kunst med fokus på Lundstrøm, Rude, Scharff, Egill Jacobsen og Bille, 
men udstillingen blev aldrig realiseret som følge af den nye konkretistiske kurs for galleriet 
(Højsgaard, 2000:87). Den anerkendelse, som grupperne og de enkelte medlemmer kæmpede om, 
indgik således i et dialektisk spil, hvor kunstkritikerne, galleristerne, samlerne og kunsthistorikerne 
skabte alliancer i kampen mod hinanden. Efter krigen ønskede visse gallerier kun at repræsentere 
bestemte kunstretninger, som det var tilfældet med Galleri Denise Réne. I et interview 
understregede Denise René, at kunsten og galleriinstitutionen indgik et kontraktlignende forhold, 
som det også fremgår af det fiktive bryllup, der blev iværksat i Hvidovre i 1949 af Denise René og 
Mortensen. De lod sig vie af Robert Jacobsen, der agerede præst, i en opstilling, hvor alteret var 
udskiftet med Jacobsens skulptur Luftens grænser (Frandsen, 1992: 440).106 I fællesskab fik 
konkretisterne og Denise René skabt et nyt forestillingsbillede og en ny diskurs, hvorved 
konkretismen konstituerede sig som værn mod den spontan-abstrakte retning, for som Denise 
René hævdede: ”Kunst er som politik, man har holdninger, standpunkter, ideer og meninger som 
man må følge. Man kan ikke slingre. Jorn var god til det, han gjorde, men det var slet ikke min 
linje” (Nelleman, 2001: 6). 
I et receptionshistorisk perspektiv skal det bemærkes, at vi fortsat taler om 
grupperne som analoge med bestemte stilretninger, der normalt omtales i entalsform. Det er 
                                                          
106 Brylluppet blev desuden vist i Billedbladet nr. 40, 1949.  
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symptomatisk, at det er den imaginære forestilling om grupperne som ukomplicerede og 
konsistente enheder, der har resulteret i, at det er den enstrengede diakrone udviklingshistorie og 
fortælling om den danske abstrakte kunst, der har hersket blandt flere mulige, og CoBrA og Linien 
II fungerer fortsat som entydige repræsentanter for hver deres stilistiske spor – de indgår med 
andre ord som centrale komponenter i en overdeterminerende historisk udviklingsraket. De to 
udstukne spor har fremmanet billedet af at der findes en fri fabulerende autentisk stil i kontrast til 
en geometrisk og konkretistisk formel stil.107  Med Sergei Tretjakov in mente bør kampene mellem 
grupperne og ideologiapparaterne vedvarende udspilles som dynamiske, for det er først, når 
kampene nivelleres, og gøres til en ligegyldig kamp om ´formel stil´, at der opstår nye kunst- og 
skønhedsidealer, hvilket betyder, at det er når kunsten institutionaliseres og æstetiseres, at den 
mister sin revolutionære kraft.  
 
”At en principiel kamp mellem grupper inden for kunsten er blevet afløst af en nivellering af de 
stridende tendenser under dække af kollegiale sammenslutninger – det er den primære 
kendsgerning, LEF må gå til angreb mod. Kampen om formen er blevet reduceret til en kamp om 
et stilistisk kendetegn. Nye former er ikke længere nye redskaber til at videreudvikle kulturen, 
men blot et nyt ornament, et nyt dekorationsmiddel, en yderligere udvidelse af det sortiment af 
æstetiske broderier og tingeltangel, der tilbydes publikum” (Tretjakov, 1974:84). 
 
6.3.2 PSYKOLOGIENS ROLLE OG FUNKTION FOR KONKRETISTERNE OG DE SPONTANE-ABSTRAKTE 
Konkretisternes forsøg på at obstruere den figurative kunstposition hang sammen med deres idé 
om, at kunstværket skulle løsrives fra kunstnerens psykiske driftsliv, som de betegnede som en 
forurening af kunsten som autonomt fænomen. De spontan-abstrakte var, ligesom Ole Sarvig, 
optaget af Carl Gustav Jung og hans teori om det kollektivt ubevidste, omend de generelt tog 
udgangspunkt i den stærkt personificerede kunstudfoldelse – dette såvel på teoretisk som 
motivisk plan (Frandsen, 1976:3ff.). For de spontan-abstrakte var mennesket ikke – med José 
Ortega y Gassets ord – fordrevet fra kunsten, ligesom den enkelte kunstner forsøgte at indskrive 
sig i en almendannende ´romantisk´ fortælling med sagn, myter og folkekunst som fælles 
                                                          
107 En af de første til at bemærke, at der findes to overordnede hovedspor i den danske modernisme, er Jørn Rubow, som 
konstaterer, at der udgår to linjer i danske kunsthistorie, der beskæftiger sig med modernismen. Den ene, mener han, 
kan føres tilbage til traditionen fra Cézanne, mens den anden udgår fra Picasso. Disse to spor eller linjer, mener han, 
repræsenterer en fri ekspressiv og sund stil versus en form-kubistisk og oprørsk stil, som blandt andet artikuleres i 
Lundstrøms pakkassebilleder (Rubow, 1956: 54).  
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omdrejningspunkt.108 Otto Gelsteds oversættelse af Freud til dansk fik også stor betydning for de 
spontan-abstrakte, ikke mindst Jorn, der ligesom flere af sine kammerater også var influeret af 
psykoanalytikeren Sigurd Næsgaards begreb om det sunde ubevidste.109 De spontan-abstrakte 
mente, at det var muligt gennem den spontane kunstudøvelse at eliminere farlige drifter – helt i 
overensstemmelse med Næsgaards ´etik´, der også var influeret af blandt andet N. F. S. Grundtvigs 
og Jean Jacques-Rousseaus idé om en fri anti-autoritær børneopdragelse (Hjort, 1989: 23f.; 
Hornung, 1985: 30ff.; Næsgaard, u.år [1942]). Når Carl-Henning Pedersen f.eks. opfattede sig selv 
som fantasikunstner, trak han også veksler på Næsgaards teori om fantasiarbejdet, ligesom Jorn 
hævdede, at det var Næsgaards fortjeneste, at han havde forbedret Freuds tanker, fordi Næsgaard 
havde vist, hvordan mennesket kan frigøre sig fra angst og sorg gennem kunstnerisk praksis (Hjort, 
1989: 287). Som freudianer stod Næsgaard desuden i opposition til Jonathan Høegh Leunbachs 
psykologi, der havde afsæt i Wilhelm Reichs orgasmeteori, der som bekendt også havde påvirket 
Bjerke Petersen (Bondebjerg & Harløf, 1979: 99). Det er heller ikke overraskende, at Næsgaard tog 
afstand fra Linien II-kunsternes på mange måder eklektiske ´avantgardeprojekt´, hvorfor han om 
Mertz fastslog, at han: ”Rodede rundt i hele universet som man roder rundt med en pind i en lort” 
(Næsgaard efter Bogh, 1999:25). Det fremhæves ofte, at de spontan-abstrakte med deres 
interesse for fortidens urbilleder var med til at forkaste surrealisternes interesse for det personlige 
driftsliv (Korshøj, 2013; Stokvis, 2001:291). 110 De spontan-abstrakte tog således udgangspunkt i de 
fællesmenneskelige og universelle principper og det kollektivt ubevidste. Hermed nedtones det, at 
de spontan-abstrakte kunstnere fokuserede på de personlige drifter, som de forsøgte at omsætte 
til en på mange måder tilsvarende personfunderet kunstnerisk udtryksform (Nielsen, 2013:14). 
Det er oplagt, at Jorn ikke delte synspunkt med Freud, hvad angår hans sublimeringslære, 
omvendt spillede Næsgaard med hans interesse for både Freud og Jung en stor rolle for Jorn – der, 
                                                          
108 Her refereres til José Ortega y Gassets Menneskets fordrivelse fra kunsten (Gasset, 1960). En af pointerne i Gassets 
bog er, at man kan nå en kunst, hvor det menneskelige indhold bliver så sparsomt, at man ikke behøver at regne med 
det, og i sådanne tilfælde opstår der en eksklusiv kunst for de få. For Jorn bliver konstruktivismen og konkretismen 
udtryk for det, som Gasset beskriver som en kastekunst, i modsætning til den folkekunst, der altid indeholder et 
figurativt element. 
109 I en artikel bragt i Helhesten favoriserede Næsgaard Jorns kunst. Hvor Jorns kunst var sund, var Freddies sygelig og 
aggressiv. Næsgaard banede således vejen for Billes bog Picasso, surrealisme og abstrakt kunst (Bille, 1966; Næsgaard, 
u. år. [1942]:52).  
110 Korshøj etablerer en forbindelse mellem CoBrA og Jung, hvilket ikke harmonerer med Jespersens antagelse om, at 
det snarere var Freud, der tilgengæld havde betydning for de danske CoBrA-kunstnere, hvorimod Erika Doss påpeger, 
at Jungs teori om det kollektivt ubevidste havde stor betydning for Pollock (Doss, 1989:216; Jespersen, 1971:7; 
Korshøj, 2013). 
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i øvrigt ligesom kunstsamleren Elna Fonnesbech-Sandberg, forfatteren Leif Panduro og flere af de 
øvrige kunstnere fra kredsen omkring Helhesten, gik i psykoanalyse hos ham, ligesom Winther 
deltog i Næsgaards Freud-seminarer i 1943 (Gammelgaard, 2013:17; Hjort, 1989:22).111 
Psykoanalyse og det psykisk ubevidste, som både påvirkede surrealisterne og de spontan-
abstrakte i deres disponeringer, blev modsvaret af Linien II-kunstnernes interesse for 
gestaltpsykologi og gestaltlove, ikke mindst loven om prægnans som udtryk for den slående klare 
form. På det punkt tog Linien II igen udgangspunkt i de russiske konstruktivisters tilsvarende 
interesse for gestaltpsykologi, og det skyldes en fælles erkendelse af, at udviklingen af et alment 
afkodeligt grafisk design kunne udnyttes i det politiske liv (Butler, 1989:160). Her nærmede de 
russiske konstruktivister og de senere konkretister, heriblandt Linien II, sig til Otto Neuraths 
interesse for isotyperne og piktogrammerne som fundamentale betydningsbærerne elementer i 
struktureringen af den sociale hverdag (Lupton, 1989). Disse tidligere eksperimenter blev også 
videreført af konkretisterne og senere af Heiberg og Gernes i deres genovervejelser om farvernes 
socialpolitiske funktion. Der er tydelige forbindelser mellem f.eks. Geertsens farvesætninger af 
Næstved Centralsygehus i 1962-1965, Aalborg Sygehus Syd i 1969-1977, rotunden i Københavns 
Universitets Geocenter i 1993 og Gadegaard, Geertsen, Jørn Larsen og Mertz´ fællesudsmykning af 
fire elevatortårne og to ventilationsrør i foyeren til Roskilde Amts Sygehus i 1989, og til Gernes´ 
udsmykning af Herlev Hospital 1969-1976. Geertsens betragtninger over kunstens funktion, 
minder om Gernes´, som det f.eks. fremgår af følgende citat: 
 
”I hvilke farver kan man være syg og blive rask, og i hvilke kan man bevæge sig og arbejde. Det er 
nogle af de problemer, man kommer ud for, når man skal sætte farver i et hospitals milieu. 
Normalt analyserer man ikke farvernes virkning, når man maler i huse, men hvis man gør, er det 
som regel af æstetiske grunde. At vælge farver til et milieu ud fra dets funktion er en forsømt 
proces. Hele livet er vi omgivet af farver, og de er af vital betydning. hvor stor indflydelse har 
farver ikke i vore hjem, børnehaver, skoler, arbejdspladser, fabrikker, kontorer, hospitaler, 
alderdomshjem og offentlige bygninger, men hvor mange farver er her planlagt efter funktion” 
(Geertsen, 1970, u.pag.).  
 
                                                          
111 Det skal understreges, at Winther deltog i Næsgaards seminarer, før han beskæftigede sig med konkretismen.  
162 
 
Fællesnævneren for disse kunstnere er deres tro på farvernes universelle virkning, hvilket også 
indebærer, at hver enkelt farve har en absolut ideel placering i rummet. Geertsens farvesætning af 
HT-busserne i København er blot et eksempel herpå, idet han hævdede, at den gule farve havde 
den bedste signalværdi i trafikken, hvorved han genoptog beskæftigelsen med noget, som også 
Malevich-eleven Nikoali Suetin havde beskæftiget sig med, da han designede signalskilte i Vitbesk i 
1919-21 (Bowlt, 1990:147).112 Derudover planlagde Geertsen farveformgivninger for DSB 
(Thorsen, 1981:39f), hvorom han hævdede, at: ”D.S.B. bør tage konsekvenserne af deres største 
problem rust og gøre den til en vigtig farve, sætte alle andre farver i relation til den ” (Geertsen, 
2000: 170), hvilket Aagaard Andersen så gjorde med hans rustfarvede udsmykning af 
baneanlægget i Fredericia. Konkretisternes investering i farvepoetisering og gestaltpsykologiens 
metoder indgik således som vigtige elementer i deres politiske og socialorienterede kunstteori til 
fremme for opbygningen af et nyt universelt samfund. Gadegaards udsmykningsdesign for 
benzinfirmaet Uno X, som han både designede logoer, tankbiler og benzinstandere for, Aagaard 
Andersens udsmykningsopgaver for Irma, Schwalbes udsmykningsopgaver for Valash 
Sodavandsfabrik og af DSB-færgen Prins Joachim viser, at konkretismen blev integreret i 
hverdagslivet og konsumptionen, hvorved den uanset hensigterne muterede til ren varefetisch og 
reklame (Hessellund, 1992:33; Nielsen, 1981:7; Olesen, 1994:106).113 At løfterne om opbygningen 
af et nyt klasseløst samfund naturligvis ikke lod sig praktisere viser, at kunstnernes 
mellemværende med begreber som antikapitalisme og revolution bør betragtes som et romantisk 
genfortryllelsesprojekt.  
De udbyttede klasser kan ifølge Michel de Certeau imidlertid benytte sig af 
forskellige taktikker til omdannelse af den samfundsbaserede rationalisering og orden, som 
Certeau beskriver som strategierne, må skyldes, at der opstår en sprække mellem ethvert 
produkts strategiske formålstjenlighed og den måde, hvorpå det faktisk konciperes og anvendes 
(Certeau, 1988: 31.f). Én af vejene til en sådan omorganisering af de sociale systemer blev af 
konkretisterne forsøgt etableret gennem psykologien. Winther havde på Mortensens opfordring, 
                                                          
112 Mertz arbejdede ofte med signaler, som det afspejles i værker som Signalmand fra 1982 og Fald ikke i vandet 1981. 
113 Gadegaard anvendte bevidst farverne sort, grøn og blå som de bærende farver i Uno X´s design, mens rød og gul 
blev udeladt, da sidstnævnte farver kunne give associationer til fare (Hessellund, 1992:33). I perioden fra 1950erne og 
frem til midten af 1970erne forestod Aagaard Andersen udsmykningen af en serie Irmabutikker i Birkerød, Helsingør, 
Sønderborg, Lyngby og København. Ingen af disse værker, der både blev skabt som interiør og eksteriør, er bevaret i 
dag, og det er således kun facadeudsmykningen på Irmabutikken på Ordrupvej i Charlottenlund udført i 1977, som er 
blevet registrret (Krogh, 1989:145f.). 
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læst Edgar Rubins pionerværk Synsoplevede figurer, som udkom første gang i 1915 (Barbusse & 
Olesen, 1995:99f.).114 Rubin havde i doktordisputatsen vist, hvordan figur og grund kunne 
ophæves på billedplanet via det berømte kippefænomen, der bestod af dynamiske fikserbilleder, 
hvor hverken grund eller figur havde nogen selvskrevet eller privilegeret førsteret. Motivet 
ændredes derimod ved, at beskuerens gestaltning af formerne hele tiden vekslede, således at en 
form det ene øjeblik dannede en figur, det næste øjeblik en baggrund (Rubin, 1915). Dikotomien 
mellem figur og grund ophæves, fordi motivet konstant skifter plads i fortolkningen, som det f.eks. 
kommer til udtryk i Rubins berømte vasemodel, hvor motivet kontinuerligt skifter mellem at være 
vase og profilbillede af to mennesker (Bilag 37). Rubins teoriapparat kunne bruges til at vise, at 
ingen figur kan tildeles en naturlig placering. Figuren spiller altid ind i en dialektik, hvor kampen 
mellem figur og grund hele tiden udspilles i ´naturens orden´, og figur og grund ligger derfor ikke 
naturligt indlejret i tingene selv, men bygger derimod på en perceptuel kognitiv konstruktion – 
frigjort fra centralperspektivets matematiske dogmatik.115 I Rubins eksempler fremstår billedet og 
rummet som en både rytmisk, symbiotisk og dynamisk optisk helhed. Han angreb således figur-
grund-problematikken ud fra et nærmest klassisk fænomenologisk synspunkt, som når han f.eks. 
understregede, at objektet indgår aktivt i en uafgrænset verden, hvilket er den primære grund til, 
at figuren aldrig kan indtage en privilegeret førsteposition. Rubin foregreb således nogle af Martin 
Heideggers og Maurice Merleau-Pontys vigtige pointer, som når han hævdede, at: 
 
”Hvor Ordene Grund eller Baggrund bruges, indgaar der som Regel subjektive Bestemmelser i 
Modsætning til hvor f.eks. Ordet Omgivelse bruges, som kun betegner det, der befinder sig i 
Nærheden af et Objekt. Naar jeg gaar rundt om Bordet, og betragter min Lampe, skifter 
Baggrunden hele Tiden; et Øjeblik er Væggen Baggrund, et andet Øjeblik er den Del af Himlen 
Baggrund, der kan ses gennem Vinduet, og som ikke kan siges at høre til Lampens Omgivelser. 
Subjektets Standpunkt indgaar saaledes som Regel i Bestemmelsen Baggrund. Naar Forholdene 
imidlertid er saadanne, at et bestemt Standpunkt er det ”naturlige” og saa at sige selvfølgelige, 
kan den subjektive Bestemmelse træde tilbage i Ordets Betydning, og Ordet kan komme til, 
uafhængig af Subjektets Standpunkt, at betegne noget objektivt, en bestemt Del af et Rum, F.eks. 
Baggrunden af en Skueplads, og kan ogsaa komme til at betegne Genstande, f.eks de Baggrunde, 
en Portrætfotograf bruger” (Rubin, 1915: 3). 
 
                                                          
114 Rubins teori blev aldrig opgivet af Mortensen, og han underviste fortsat i synsteorien i hans tid som professor ved 
Kunstakademiet i København (Mortensen, 1982:5).  
115 Naturens orden refererer ikke direkte til Jorns bog, men spiller på hans forkastning af den dialektiske orden på det 
tidspunkt, hvor bogen udkom. 
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Med udgangspunkt i en række perceptionsfænomenologiske forsøg og analyser udviklede Rubin 
en teori om billeddannelsen som en kognitiv og neurologisk proces, og han viste, at det er muligt 
at skabe rumlige og bevægelige billeder. Joesef Albers havde i 1927, efter overtagelsen af Moholy- 
Nagys undervisning på Bauhaus, ladet sine elever forså vigtigheden af, at ophæve negativ- og 
positivformen, konciperet som gennemtrængningsillusion.116  Teorierne om, hvordan man kan 
udvikle et nyt dynamisk og socialt billedrum, blev videreført af Geertsen, Mertz, Robert Jacobsen, 
Aagaard Andersen, Gadegaard og ikke mindst Winther, der i kataloget til Linien II-udstillingen i 
1949, skrev, at: 
 
”Ønsket om at lade farveplanerne bevæge sig opstår naturligt. Det kan gøres ved at aktivisere 
baggrunden, så man i det ene øjeblik opfatter baggrunden som figur og i det næste øjeblik det 
modsatte. Herved opstår en levende kinetisk tilstand (autonomous change) et poesifyldt rent 
malerisk billede, der er en firdimensional realitet som de mobile skulpturer” (Winther, 
1949,u.pag.).  
 
Gadegaards intensiverede brugen af gestaltpsykologien, hvilket udmøntede sig i hans velkendte, – 
men ud fra ovenstående skildring – ikke særligt banebrydende begreb, som han kaldte ”Vi krydser 
ikke Falkoner Allé”, og som ligeledes gik ud på, at figur og grund blev ophævet i billedet (Barbusse 
& Olesen, 1995:146). Aaggard Andersen beskrev i Social Demokraten i 1950 at arbejdet med 
værket Den absolutte kombinationsmulighed af kontrasterne mellem valeur og kvalitet fra samme 
år, handlede om hvordan billedet kunne udtrykke en social tankegang, hvilket han forsøgte ved at 
skabe en ”organisation hvor intet billedelement er gennemført på et andets bekostning. Alle 
farver har samme størrelse og prøver alle sammenstillingsmuligheder med hinanden. Alle prøver 
så at sige at være figur som bund” (Aagaard Andersen, 1950:7). For konkretisterne handlede det 
som sagt om at frigøre maleriet fra den trediminsionelle rumillusion på fladen, hvilket betød at 
man eksperimenterede med at syntetisere og frigøre billederne fra deres binding til lærredet, fordi 
man hævdede at kunsten herved kunne tage del i det fysisk levede liv.  
6.4 LINIEN II SOM ET EKSPERIMENTELT DADAISTISK PROJEKT 
Dada-bevægelsens begyndelse forbindes traditionelt med Hugo Balls åbning af Cabaret Voltaire i 
Spiegelgasse i Zürich i 1916, selvom kendskabet til bevægelsen først blev udbredt med udgivelsen 
                                                          
116 Foruden Rubin spillede Wolfgang Köhler, Kurt Koffka og Max Wertheimer en stor rolle for flere af kunstnerne 
omkring Linien II, og disse gestaltpsykologer havde også haft stor indflydelse på Bauhaus-skolens teoridannelse 
(Frandsen, 1992:427ff.). 
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af dada-manifestet i Dada 3 i 1918. Manifestet blev opført eller oplæst af ophavsmanden Tristan 
Tzara i Meise Hallen i Zürich den 23. juli 1918, omend det først blev genudgivet og distribueret i 
Paris i løbet af 1920erne (Richter, 1997: 12ff.). Alligevel kan der rejses tvivl om 
begyndelsestidspunktet for bevægelsen, f.eks. har Alan Young påpeget, at Bastilles Dags- 
manifestet fra 1916 indeholder mange træk, som må beskrives som dadaistiske, mens Torsten 
Ekbom har foreslået, at dada var afslutningen på den kabaretkultur, der udgik fra Chat Noir i Paris 
1881, hvorfra den spredtes ud over Europa (Ekbom, 1995: 26; Young, 1983: 22). Dadaismen bør 
hermed ikke opfattes som en samlet homogen kunstretning i traditionel forstand (Munch, 2012: 
334), hvilket Ball også advarede imod, idet han med begrebet dada forsøgte at underminere 
enhver definitionsafklaring:  
 
”Et internationalt ord. Bare et ord og ordet er bevægelse. Det er ganske enkelt frygteligt. Hvis man 
laver en kunstretning ud af det, så må det betyde, at man vil foregribe komplikationer. 
Dadapsykologi, dadalitteratur, dadabourgeois […]” (Ball, 2006:166). 
 
Ligesom alle andre overdeterminerende kategoriseringsmekanismer var dada sammensat. Den 
tyske ´dada-bevægelse´ bestod af to større fraktioner – begge med hovedsæde i Berlin – og med 
deres destruktive, anarkistiske målsætninger og stærkt politiske programmer adskilte de sig 
samlet set fra den noget tidligere, men også mindre programmatiske ´Zürich-dadaisme´. For 
Zürich-dadaisterne omkring Ball, såsom Arp, Tzara, Emmy Hennings og Marcel Janco, var det ikke 
kun anarkismen og destruktionen, der var i centrum, idet de ligesom Linien II og konkretisterne 
også havde interesse for opbyggelighedselementerne. Ball tog afsæt i Marx´ og ikke mindst 
Richard Wagners idéer om udviklingen af det socialistiske ´gesamtkunstwerk´ – tanker, som 
Wagner udviklede under sit eksilophold i Zürich (Munch, 2012: 334). Jelsbak har desuden vist, at 
myten om, at dadaismen havde en ringe afsmitningseffekt på de skandinaviske lande, ikke 
længere kan opretholdes (Jelsbak, 2012). At der ikke blev publiceret dadaistiske tidsskrifter eller 
fandtes dadaistiske grupperinger i de nordiske lande i 1920erne, er ikke ensbetydende med, at der 
ikke fandtes en udbredt interesse for dadaismen som kunstnerisk strategi. I København udviste 
Klingen samt Det Ny Studentersamfund f.eks. tydelig interesse for dadaismen og Jelsbak opfatter 
også ekspressionist-aftenerne i Politikens Hus, hvor f.eks. Emil Bønnelycke akkompagnerede sin 
oplæsning af egne digte tilegnet Rosa Luxemburg med pistolskud, som dadaistiske eksperimenter 
(Jelsbak, 2012:404). I 1948 opførte Linien II-kunstnere deres ´provins-avantgardistiske´ musik-
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eksperimenter i Politikens Hus, og her viste Buch også sit geometriske teater ledsaget af en 
libretto, som han selv havde komponeret, og som han ligeledes selv fremførte (DR-
Radioudsendelse, 1971).117 
Dadaismens betydning for Linien II udsprang ikke af én bestemt forestilling om dada, 
men derimod af dada i dens bredde, og kunstnerne delte ståsted med såvel den tidlige retning, 
som udgik fra Zürich-bevægelsen, som med den mere konceptuelle New Yorker skole omkring 
Duchamp, samtidig med, at f.eks. Mertz´ anarkistiske og destruktive tilbøjeligheder kan minde om 
Berliner-dadaisternes stærkt politiske og rabiate radikalisering af ’bevægelsen’. Det er velkendt, at 
kunstnerne fra Linien II vedvarende opførte happenings og performances, ligesom de blev 
involveret i teateropsætninger, producerede eksperimentalfilm, tv-programmer, lys- og lydværker, 
litteratur, arkitektur, design og brugskunstværker i keramik, træ, metal og tekstiler, herunder 
tapeter, møbler, logoer, tæpper og gardiner, og alle disse praksisser og aktiviteter udmøntede sig 
ofte i ikke-klassificerede stilbetegnelser, værktyper og udtryksformer.  
Linien II bekræftede samtidig Marcel Breuers og Bauhausskolens regelsæt om, at 
hver ting bør udfoldes i sin egen selvstændige og uafhængige stil underlagt funktionen, for ved 
sammenstillingen vil alting danne en ny uklassificerbar stil. Linien II er på samme måde nomadisk i 
sin netværksbaserede kunstpraksis, hvilket indebærer, at deres værker retter opmærksomheden 
på de grænseområder, hvor forbindelseslinjerne mellem værktyperne og stilene konstant 
overlapper, krydser og kolliderer med hinanden, og Mertz´ værker forholder sig på den ene side 
aktivt til dadaisme og konceptkunst, og på den anden side til konkretisme samt visse sider af den 
figurative kunst. Som Michaelsen påpeger, skal Mertz’ kunst opfattes som struktureret efter et 
bipolart system, hvor forholdet mellem det anarkistiske og dadaistiske element kontinuerligt 
forsøger at negere det kontrollerede og reduktionsorienterede, som kendetegner hans 
konkretistiske og konceptuelle tilbøjeligheder, og Michaelsen understreger endvidere, at Mertz 
vidste, at fordi Rød+Blå-propositionen kan forvandles til en formel stil, skal der i systemet indføjes 
en anarkistisk modkraft. 
 
”Overordnet findes der altså hos Mertz to modsatrettede tendenser: dels en `anarkistisk´, 
arbitrært ophobende impuls; dels en konstruktiv-konceptuel impuls, der undertiden kan antage 
                                                          
117 I Mertz arkivet hos Lone Mertz findes der et upubliceret notat, der bekræfter at Mertz betragtede Bønnelycke, 
Klingen, Broby-Johansen, Freddie, Bille, Heerup og Carl-Henning Pedersen som Linien IIs ufuldendte forhistorie. 
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didaktisk karakter. Nok afviser Mertz udnævnelsen til munter anarkist og ser utvivlsomt en slags 
modgift hertil i R+B; men samtidig bliver det fra starten fastslået i Noteværket, at R+B også kan 
udgøre en ´indvendig´ trussel, der kan få kunsten til at stivne i signalværdi” (Michaelsen, 
2012:216).  
 
Ambivalensen og dialektikken mellem de rene og urene elementer optræder ikke kun i Mertz’ 
kunst- og teori, men også hos konkretister som Buch, Kragh-Jacobsen, Gadegaard, Geertsen, 
Hvidberg, Schwalbe, Aagaard Andersen, Soya og Winther. Den ofte stoflige karakter ved den 
konkretistiske kunst, hvor penselstrøgene er kraftige og synlige, samt det faktum, at lineal og 
passer sjældent blev anvendt blandt de danske konkretister, viser, at indføjningen af de urene 
elementer optræder på det singulære værkniveau (Barbusse, 1990: 18). Interessen for 
materialiteten i de hverdagslige objekter indgik i særdelseshed i Mertz´værkpraksis, men 
genfindes dog også hos Buch, Aagaard Andersen og Winther: 
 
”Han [Mertz] skabte en række fine collager ud af hverdagens ting. Kasserede brugsgenstande, som 
fik nye værdier ved at blive bragt ind i nye sammenhænge. Med den direkte brug af materialerne 
understregede han til stadighed værkets karakter af objekt” (Sabroe, 1991: 6). 
 
Med udgangspunkt i citatet præciserer jeg, hvorfor en række Mertz-værker ikke afviger radikalt fra 
Heerups. I kataloget til Linien II-udstillingen i 1947 havde Mertz, helt i overensstemmelse med 
Heerups standpunkter i Helhesten, fremsat det synspunkt, at alle mennesker kan lave deres egne 
film, ud fra gamle kasserede filmstrimler (Mertz, 1947; Heerup, u. år,[1943]).  Mertz´ værker som 
f.eks. Skrammelskive fra 1947 (Bilag 38), Den magiske Cirkel fra 1949 (Bilag 38) og Luk op 1960 
(Bilag 39) samt hans skraldebøger kan ses som korrelater til Heerups skraldeskulpturer.118 Heerups 
skraldeskulpturer fremhæves ofte som centrale i hans kunstproduktion, og betydningen af 
værkerne beskrev han selv i Helhesten: 
 
”Børn har Altid lavet ”Skraldemodeller”. De forstaar Bare ikke at Bevare Dem, Og Kalde Det Kunst 
– Slet ikke inbilsk. ”Skraldemodellen” Staar naturen Nær, idet Materialet illuderer ikke, men er. 
Træ Forestiller Træ og Jern er Jern” (Heerup, u.år,[1943]:94). 
 
                                                          
118 Skraldebøgerne udgør sammen med Værkstedsbøgerne og Rød+Blå-Bøgerne det omfattende Noteværk, som Mertz 
skabte under sit ophold i Paris fra 1963-1975. Hovedparten af Noteværket blev til mellem 1968 og 1974 og er publiceret 
(Østergaard, 2012). 
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Det er interessant, at Heerup fremhæver, at skraldeskulpturerne ikke skal ses som 
repræsentationer og naturgengivelser, men derimod som præsentationer af deres egen 
immanente materialitet. Hermed kan skraldemodellerne opfattes som en værkgruppe, der er i 
dialog med mange af Mertz´ værker (Thorsen, u.år.) Af en note fra Heerups private arkiv, som 
befinder sig på Heerup Museet i Rødovre, fremgår det, at Mertz købte malerierne Efteraarsfantasi 
og Fantasifugl samt en biografbillet af Heerup, og i forbindelse med en retrospektiv Mertz-
udstilling i 1976 skrev Helge Ernst også at: ”Af sind er Mertz i familie med Storm P og Heerup. Han 
er ironisk og underfundig, direkte og mangetydig, umiddelbar og udspekuleret på samme tid” 
(Ernst, 1976).  
Stokvis har vist, at det var de anarkistiske, sarkastiske og satiriske sider ved dada, og 
som hun opfatter som noget negativt og ’overfladisk´, der blev fortrængt af CoBrA (Stokvis, 2001: 
9). 119 Mertz tog afstand fra den spontan-abstrakte kunst, selvom han var i tæt dialog med Heerup, 
som han også udstillede sammen med på Mennesket i 1958 (Johansson, 1958: 9; Michaelsen, 
2012: 235). I Mertz’ artikel For filmkunstens Frihed, som indgår i kataloget til Linien IIs 
debutudstilling, nævnte han Heerups skraldemodel Billeddrejer, der også blev brugt som 
illustration (Mertz, 1947, u.pag). Det placerer både Mertz og Heerup i et nyt lys, og det er som sagt 
heller ikke uvæsentligt, at Heerup udviste interesse for Linien II, hvilket som sagt afspejles ved 
hans fremmøde på debutudstillingen.  
 I 1948 udførte Mertz sin Marskandiser-collage (Bilag 40), et værk der minder om 
f.eks. dadaisterne Schwitters og van Doesburgs (I. K. Bonsets) collager og relieffer samt 
konstruktivisten Ivan Punis Relief med sav fra 1916 (Bilag 41). Sammenligner man Mertz´ 
Marskandiser-collage med Den magiske Cirkel fra 1949 kan der også udpeges mange 
lighedspunkter mellem de to værker. Selvom Den magiske cirkel ofte optræder i den 
oversigtslitteratur, der omhandler konkretismen, bør værket betragtes som flertydigt i forhold til 
denne klassifikation. Det er f.eks. oplagt at sammenligne Den magiske cirkel med Heerups Rotten 
fra 1933 eller Livet og døden fra 1945 (Bilag 42 og 43).120 Michaelsen har som sagt fremhævet, at 
Mertz slet ikke var påvirket af den ´rene´ franske stil, men derimod af de dadaistiske og 
anarkistiske sider af kunsten, som, ifølge Stokvis ovenfor, stod i kontrast til CoBrA:  
                                                          
119 Her medregner Stokvis ikke Heerup og Jorns produktion af modifikationer, kitsch og karnevaleske indslag. 
120 Den magiske cirkel optræder både hos Barbusse og Olesen samt i Boghs og Sabroes oversigtsværker om Linien II og 
konkretismen (Barbusse & Olesen, 1995:90; Bogh, 1996:32; Sabroe, 1988:13). 
169 
 
 
”Som allerede nævnt vælger Mertz under sit engagement i Linien II også snarere rollen som urent 
dadaistisk element end som ren pariserkonkretist, skønt han i øvrigt identificerer sig med kritikken 
af det spontane maleri” (Michaelsen, 2012:235). 
 
At Linien II bør betragtes som dadaistisk i sin helhed skyldes, at den rummede alle tænkelige 
stilarter, hvilket også fremgår af de samtidige anmeldelser (Bent, 1947: 5; Fast, 1947; Thorsen, 
1965: 120f.). I kataloget til Linien IIs debutudstilling indgår der også bidrag af den rumænske 
kunstner og dada-digter Tzara samt en række surrealistiske collager og fotogrammer af Mertz og 
Winther. Desforuden viste Mertz nogle tegneserie-agtige små papirværker samt en lille 
ekpressionistisk akvarel Søjle og fugl, som indgår i Mertz-arkivet hos Lone Mertz, og som er 
klassificeret under betegnelsen ”Linjen II”. Dette værk figurerer også på flere eksisterende fotos 
fra udstillingen, hvor det hang i trappesatsen under de store malerier af Mortensen.  
Dadaismen blev aldrig totalt udraderet i Linien II, hvilket f.eks kan underbygges med, 
at Winther, efter at have set Picabias udstilling på Art Moderne i Paris i 1949, på en auktion bød 
7.000 francs for et af Picabias dadaistiske malerier, ligesom Mortensen i 1953 overværede Picabias 
begravelse på Pére Lachaise kirkegård efterfulgt af Bretons tale (Frandsen, 1992:436; Winther, 
1978b:19). 
Kitsch udgjorde en væsentlig del af udstillingskonceptet i 1947, og kitsch fungerede 
som en konsekvent afvisning af den formalistiske kunstteori, som f.eks. Greenberg var fortaler for. 
Med sin neokantianske kunstteori betragtede Greenberg kitsch som anti-avantgardistisk, og han 
hævdede, at den både kunne implementeres i den nazistiske og fascistiske ideologi, mens han 
omvendt opfattede avantgarden som dekadent og borgerlig (Greenberg, 1889). Den første Linien 
II-udstilling blev oversvømmet af kitsch og chok-effekter, men i modsætning til Greenberg var der 
tale om et forsøg på at barrikadere sig mod enhver borgerliggørelse af kunsten, for som Mertz 
understregede i sit syn på filmen, var den ikke udviklet for teoretikerne, men derimod for:  
 
”[A]rbejdere, sporvognskonduktører, barberer, bagere, bogholdere og gadefejere, for alle, der 
bærere en lønlig trang i sig, til selv at kunne skabe rytmiske billeder […] Vi maa foragte filmen, 
industrien, teknikken, filmfolkene, biografernes publikum, vi maa kæmpe for en filmkunst, der er 
fuldstændig fri” (Mertz, 1947, u.pag).  
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Peter Brix Søndergaard har bemærket, at Mertz’ tilbagevendende interesse for kitsch bør ses som 
et vedvarende opgør med den ´dominerende´ og ´domesticerende´ kunsthistorie, som praktiseres 
af formalister som Greenberg og Michael Fried (Søndergaard, 2012: 114).121  Greenberg og Frieds 
favorisering af den subjektive og individuelle beskuer frem for kollektivet og massen har heller ikke 
virket positivt styrkende for reaktualiseringen af de politisk engagerede avantgarders reelle 
modstandspotentialer (Crow, 1987: 6). 
Linien IIs interesse for maskindigtning, maskinelt maleri, performative indslag, 
musikopførelser og teaterfremvisninger kan imildertid føres tilbage til f.eks. futuristerne Enrico 
Prampolinis, Ivo Pannaggis og Franco Casavolas mere eller mindre private performances og 
mekaniske balletter, hvori maskiner og mennesker fusionerede (Berghaus, 2005: 112ff.). Ligeledes 
kan der trækkes paralleller mellem Linien IIs debutudstilling og de første dada udstillinger, som 
fandt sted omkring 30 år tidligere i Galerie Corray og Galerie Dada på Bahnhofstrasse i Zürich, ikke 
mindst hvad angår de eksperimentelle karnevaleske indslag, såsom brugen af chok-effekter og 
fragmenteringer af enhver harmonisk helhedsdyrkelse, hvilket ses som reaktionsmønstre på 
krigen. Hvor den historiske dada kan ses som et reaktionsmønster på 1.verdenskrig, kan Linien II 
beskrives som en reaktion på den næste. Selvom der forekommer lokale variationer og 
tidsmæssige forskydninger disse udstillinger imellem, udfordrede de alle de institutionelle 
konventioner om, hvad kunstbegrebet kunne siges at dække over. Kunstnerne ville, uanset de 
tidslige og geografiske forskydninger, overskride den traditionelle normpraksis, som de hver for sig 
indgik i. 
Linien IIs debutudstilling fremstod, ligesom de historiske dada-udstillinger, som et 
eksperimentelt gesamtkunstwerk opbygget omkring en mængde levende begivenheder, der ikke 
bør separeres fra hinanden (Richter, 1997: 39). I en dansk kontekst er det interessant, at Harald 
Landt Momberg allerede i 1922 fik arrangeret en dada-fest i Det Ny Studentersamfunds (DNSS) 
lokaler i Studiestræde 13 i København. Ligesom mange af de øvrige avantgardister var Momberg 
præget af modsætningsforhold: på den ene side var han syndikalist og medlem af 
                                                          
121 Fried tager også afstand fra minimalismen og konceptkunsten, hvilket blandt andet understreges med hans 
genudgivelse af de kritiske artikler, som han oprindeligt skrev i 1960erne og 1970erne. Fried var desuden en stor 
beundrer af Greenberg, som han kontaktede i sin studietid. Fried sondrer mellem litterær og moderne kunst. Hvor den 
litterære kunst – her generelt forstået som den minimalistiske – fremstår som ”tomme” objekter, bliver det klassiske 
moderne maleri favoriseret af Fried (Fried, 1998:3ff). Rosalind Krauss understreger i sine analyser af minimalismen at 
den indeholder langt flere ’urene’ elementer end f.eks. Fried er opmæksom på (Krauss, 1988a). 
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kommunistpartiet, på den anden side var han aktiv i Rozenkreuzerordenen, hvor han dyrkede 
teosofi. Med debutdigtsamlingen Parole havde Momberg, ligesom Linien II senere, vist hvordan 
modsætningsforholdene kan fungere som avantgardistiske greb, helt i forlængelse af futuristerne, 
konstruktivisterne og dadaisterne. Parole refererede både til futuristernes projekt Parole in libertà 
og til den militaristiske brug af ordet, hvor det betyder feltråb. Med disse modsætningsfyldte 
konnotationer blev Parole forvandlet til et dadaistisk værk. Dadaisterne viste gennem deres 
undersøgelser af sproget som betydningsbærer, hvordan sproglige lydefterligninger tager 
herredømmet over de meningsdannende indholdssider, og det er blandt andet derfor, dadaisterne 
ofte opfattes som anarkistiske, idet de var opmærksomme på brudfladerne i sproget. Broby-
Johansen spillede også en fremtrædende rolle i Det Ny Studentersamfund, og det er 
bemærkelsesværdigt, at Broby-Johansen i sit lille hæfte Kunst fra 1924 beskrev dada-festen som 
en Merz-dekoration med direkte reference til Schwitters nøglebegreb Merz (Broby-Johansen, 
2000: 150). Efter sprængningen af Monde i 1932 opstod der to divergerende grupperinger 
omkring henholdsvis tidsskrifterne Plan og Frem. Det er tydeligt, at det var Plan med Edvard 
Heiberg som redaktør, der overtog den avantgardistiske linje, som det f.eks. fremgår af tidsskriftet 
brug af fotomontager, herunder den berømte forside af Hermann Göring iført slagterforklæde og 
ledsaget af sætningen Brandstifteren Göring og hans attester (Bondebherg & Harsløf, 1979: 91).  
Allerede i 1923 var den første danske udstilling med konstruktivistisk kunst blevet iværksat på 
initiativ af Der Sturm, og det er oplagt, at Linien II var bekendte med sådanne historiske 
avantgardebegivenheder. 
Udstillingen i 1947 tog udgangspunkt i den historiske og revolutionære avantgarde, 
som kun ansatsvist havde vist sig på danske kunstscene fra 1912 og frem til 1930erne, hvor 
billedkunstnerne desuden havde spillet en sekundær rolle i forhold til litteraterne. Broby-Johansen 
havde kontakt til de europæiske avantgarder, ikke mindst på grund af Herwart Walden, som var 
redaktør på Der Sturm, og det vil sige i en tid, hvor kulturforbindelsen til Berlin var stærk, ikke 
mindst via Walden, der fra 1912-14 havde arrangeret fire udstillinger i København, heriblandt en 
af futuristerne (Aagesen, 2002:37). Derudover havde Broby-Johansen været i Rusland i 1924, og 
her havde han oplevet revolutionens effekter på nært hold, og hans personlige interesse for 
dadaismen og konstruktivismen blev videreformidlet til danskerne via Pressen, Ekstra Bladet, 
Social Demokraten og Quod Felix (Thing, 1993:147f.). Broby-Johansen kunne i sin kritik af Clara 
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Zetkins tale til kominterns (Internationale kommunisters) 5. kongres om de intellektuelle, 
konstatere, at dada og konstruktivismen er forbundne, fordi destruktionen er forudsætningen for 
konstruktionen: 
 
´Vi Maa gøre dem klart, at kommunisterne først maa være Ødelæggere for da at kunne være 
skabende.”/ vi kalder disse to ting for DADA og KONSTRUKTIVISME./ Dada ødelægger alt, selv 
Clara Zetkin, og Konstruktivismen bygger det nye op. Hvor som haver Øjne hun se!” (Broby-
Johansen efter Thing, 1993:148).  
 
Broby-Johansen synliggjorde den dobbelthed ved dada og konstruktivisme, som også 
kendetegnede Linien II-kunstnernes dialektiske spil mellem på den ene side destruktionens kraft 
og på den anden side rehabiliteringstanken og genopbygningselementet. Den vekselvirkende 
dynamik havde van Doesburg også været opmærksom på, da han under pseudonymet I.K. Bonset 
havde fremhævet, hvordan destruktionen skulle istandsættes for herigennem at skabe en ny poesi 
for det nye menneske i det nye samfund: ”The reconstruction of poetry is impossible without 
destruction. Destruction of syntax is the first, indispensable, preliminary task of the new poetry” 
(Bonset, 1990: 109). Konkretismen var afhængig af destruktionen som revolutionær kraft, og 
´ambivalenserne´ kan spores i Linien II generelt. Efterkrigstids-konkretismen var heller ikke en 
´ren´ og i sig selv hvilende kunstart, men derimod struktureret i lighed med det som vi kan udpege 
som konflikterne og forskelsmønstrene i historiens dynamiske og dialektiske spil (Tafuri, 1976).  
Linien II-kunstnerne eksperimenterede ligesom dadaisterne og konstruktivisterne 
med en lang række medier med henblik på at udvide værkbegrebet, hvilket afspejles i Winthers 
forsidelayout til Linien II´s første udstillingskatalog, hvoraf det fremgår, at udstillingen bestod af 
film, foto, maleri, musik, plastik, poesi og teater. Den generelle interesse, som Linien II udviste for 
montager, fotogrammer og collager, viser, at kunstnerne beskæftigede sig indgående med, 
hvordan de kunne skabe brud i de singulære værker, for herved at udvide forståelsen af værket 
som en afsluttet og helhedssøgende frembringelse. I Ästhetische Theorie fremhæver Adorno, at 
det er montagen og collagens fragmentariske karakter, der gør den til en ´acceptabel´ kunstform, 
og det skyldes primært to ting. For det første, siger Adorno, er det er ved inddragelsen af tingene 
fra den empiriske virkelighed – der ved deres sammensætning på nye måder – reelt reflekterer 
hverdagslivet og samfundet, hvorfor idéen om det personificerede indhold også går tabt (Adorno, 
1980: 171ff.). For det andet tjener fragmenteringen et mere symbolsk formål, idet den fungerer 
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som en afvisning af den totalitaristiske og kapitalistiske enhedstanke med de 
undertrykkelsesmekanismer, som denne systemtænkning implicerer (Adorno, 1980: 261).122 Ved 
fremhævelsen af konstruktionen og de enkelte komponenter og bestanddele i værket kan det, 
ifølge Adorno, ikke længere perciperes som en sluttet helhed, hvilket betyder, at collagerne og 
montagerne er i stand til, at bringe det ikke-identiske og undertrykte i verden frem i lyset. Den 
´sande´ kunst skal, ifølge Adorno, udstille sin egen sammensathed, for herved kan den, omend 
paradoksalt nok på repræsentationssystemets egne mimetiske præmisser, fuldende 
sammenbruddet af den vestelige verdens totalitetsfordring og førstefilosofi (Adorno, 1980). Jeg 
foreslår nu, i tråd med både Tafuri og Adorno, at avantgarderne faktisk henviser til 
kontradiktionerne og ambivalenserne i produktionssystemet. Adorno favoriserer avantgardernes 
brug af montager og collager, der fungerer som en palimpsest af citater og referencer, og 
montagen kan således betragtes som en abstrakt maskine – men i lille skala – som også Deleuze og 
Guattari har bemærket om litteraturen (Deleuze & Guattari, 2005: 31). Winther og Mertz fortsatte 
deres arbejde med collagerne og montagerne, og ofte i forlængelse af dadaismen og surrealismen, 
som det også ses i Mertz´ En regnvejrsdag i Rué de Rivoli (Bilag 44).  
 Raoul Hausmann beskriver, hvordan berliner-dadaisternes brug af fotomontagen 
hang sammen med, at de ville forvandle kunstneren til ingeniør, for kun herved kunne kunst – i 
kraft af dens funktion som antikunst – sabotere borgerskabets kapitalisering af alting (Richter, 
1997: 118). Udfordringen bestod således i at producere en antikunst, der kunne befri kunsten fra 
borgerskabets æstetisering af kunstobjekterne og dermed kunstens merkantile værdi på 
markedet, for kun herved kunne kunsten fuldføre sin socialiserende mission og fungere som 
politisk våben. På den ene side skulle dadaisterne fortsat registreres som en kunstnerisk ageren og 
agenda – hvorfor den blev distribueret via de kommunikationssystemer, der udgjorde det måske 
vigtigste komponent i kapitalismens styresystem. På den anden side skulle den negere sig selv i 
kampen mod kapitaliseringen, hvorved også dadaismen blev opslugt af de markedskræfter, som 
den forsøgte at tale op imod. Den dobbelthed udgør måske nøglen til forståelsen af, hvorfor 
dadaisterne, med deres aldrig realiserede utopiske anti-kunstidealer, bidrog aktivt til 
kapitaliseringen og institutionaliseringen af sig selv.  Overordnet set forsøgte avantgarderne at 
                                                          
122 Idealiseringen af det fragmentariske princip afspejles ikke kun ved Adornos favorisering af kubismen og 
montagefilmen, men også i hans musikteori, hvor dissonansen og de antimimetiske principper tillægges særlig værdi 
(Adorno, 1980: 30;168ff;319ff; 446f.).  
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løsrive sig fra kapitalismens lænker ved enten at producere en overeksponering af chok-effekter, 
som det afspejles blandt futuristerne, dadaisterne og surrealisterne, eller at udvikle nye 
´socialiserende´ design- og kunstprodukter, som det f.eks. kom til udtryk hos Bauhaus, De Stijl og 
konkretisterne. Begge strategier viste sig imidlertid uhensigtsmæssige. Hvor chok-effekterne 
efterhånden understøttede kunstinstitutionernes og pressens jagt på sensationer og ´gode 
historier´, dér blev designprodukterne til gengæld synonyme med det sekulariserede vestlige 
industrisamfund.  Det var de problemstillinger, som Linien II, i dens kombinatoriske virke som 
dadaistisk og konkretistisk projekt, blev konfronteret med, og de forsøgte, ligesom mange andre 
avantgarder, at angribe denne problemstilling om udbytning af kunsten gennem filmemediet. 
Thorsen beskriver filmen som det medie, hvor konfrontationseffekterne viser sig 
tydeligst (Thorsen, 1980a:). I modsætning til Eisenstein og andre konstruktivister hævder Thorsen, 
i lighed med Adorno, at ”konfrontations-effekten forudsætter ikke modsætninger, men bare 
forskellighed. Den har en funktion som går ud over meningssammenhængens grænser. Den 
eksisterer i enhver klippet film” (Thorsen, 1980a: 121). Thorsen mener tilsyneladende, at alle film i 
kraft af klipningerne består af sammenstød mellem billeder i konfrontation med hinanden. Men i 
modsætning til konstruktivisterne, for hvem montagen var filmens dialektiske maskine, hævder 
Thorsen, at fordi konfrontationen samtidig finder sted uden for filmen ”nemlig i synsmaskinen, 
stiller den tilskueren frit, fordi man her må vælge med sit øjes talent og anlæg” (Thorsen, 
1980a:121). Mertz´ collage- eller genbrugsfilm hvor klipningens virkning og filmens egen 
materialitet er i centrum, udgør en koncipering af Thorsens pointe ved det, at filmen ophæver 
enhver forestilling om et narrativt forløb, hvorved den fremhæver demarkationslinjen mellem 
filmen som et selvstændigt og autonomt medie og beskuerens fremmedgørelse over for dette 
(Winther, Mertz & Roos, 1948). Med andre ord unddrager eksperimentalfilmene sig 
kommercialiseringsmekanismerne, fordi de fremhæver sig selv som ´rene filmobjekter´, og det 
accentueres ved, at beskueren ikke kan ´absorberes´ i filmen, grundet dens mangel på narrativer 
og logiske handlingsforløb.  
Adorno tog afstand fra avantgardens totalopgivelse af værkkategorierne, fordi han 
mente, at kunst kun virker kritisk, når den er autonom og dermed knyttet til en bestemt 
forudindtaget bestemmelse af, hvad der kan karakteriseres som værk, omend den først bliver 
samfundsrelevant, når den står i opposition til samfundet. Det komplicerede ved Adornos negative 
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dialektik er, at det autonome værk spiller sammen med det samfund, som det ideelt set skal 
omforme. Den kunst, der bevidst insisterer på at være samfundsengagerende, underordnes derfor 
den autonome kunst der i sit eget medium – det vil sige som kunst for kunsten egen skyld – 
alligevel er i stand til, at vise samfundets skjulte magtsystemer og diskurser. Adorno udnævnte 
kulturindustriens produkter som synonyme med underholdningsindustriens, mens surrealismen 
og dadaismen brug af chok-effekter og fragmenteringer skulle likvidere det etablerede 
kapitalistiske samfund, men på virkelighedens kontrastfyldte præmisser (Adorno, 1980:233). På 
Linien IIs første udstilling var som sagt, i overensstemmelse med Adornos teori, chok-effekterne og 
de anti-kommercialiserede kunstformer, brugen af montager, collager og rayogrammerne der var i 
centrum.123  
6.5 SURREALISME OG KONKRETISME 
Med etableringen af de to konstruerede hegemoniske kunstretninger i efterkrigstidens Danmark, 
den spontan-abstrakte versus den konkretistiske, mistede surrealismen og dadaismen tilsvarende 
terræn. I 1947, samme år som Linien II blev etableret, og den kolde krig brød rigtigt ud, havde 
Sartre fastslået, at surrealismen ikke var andet end én lang kunstnerisk deroute (Bürger, 2005:75).  
Sarvig delte synspunkt med Sartre, og i 1950 fremhævede han i Krisens billedbog, at surrealismen 
ved sin destruktive karakter havde mistet enhver betydning efter krigen. 
 
”Men surrealismen bør omtales i datid, for den eksisterer ikke mere som bevægelse eller mental 
front, selv om der maaske stadig findes unge surrealister, som dyrker den for deres eget 
vedkommende. Den anden verdenskrig og dens absolutte splinteren af dimensionerne og tingenes 
vante orden gjorde det endeligt af med surrealisme, der allerede i mange år havde skrantet i sin 
destruktive tilværelse” (Sarvig, 1962: 25). 
 
I 1947 blev Bereau de Surréalisme Révolutionnaire etableret, som en kontrabevægelse til André 
Bretons oprindelige surrealistbevægelse. Både Jorn og Dotremont tog aktivt del i den nye 
surrealistbevægelse, og det var Jorns engagement i dette netværk, der gjorde, at han inviterede 
Mortensen og Robert Jacobsen til at deltage på udstillingen Prises des Terres i Galerie Breteau i 
februar 1948.  Fra februar til april 1948 deltog Jacobsen og Mortensen i de fem konferencer, som 
Surréalisme Révolutionnaire arrangerede, hvor man blandt andet viste Mertz´ og Roos´ to 
                                                          
123 Mikhail Larinov og Natalia Sergeevna Goncharova opfandt rayonismen i 1912-13. 
176 
 
eksperimentalfilm Flugten og Hjertetyven, som Jacobsen, som allerede nævnt, medvirkede i 
(Frandsen, 1992: 343; Højsgaard, 2001a: 21). Året før havde Bjerke Petersen sammen med Freddie 
og Elsa Thoresen, på opfordring af Breton, derimod deltaget på udstillingen Le surréalisme en 1947 
i Paris (Jørgensen Rugaard, 2008: 30). Det var da også Mortensens tegninger og gennemklippede 
tuschpennetegninger, udarbejdet efter den surrealistiske automatisme som metode, der blev 
fremvist på Linien IIs udstilling i august 1948 (Frandsen, 1992:360f.). Mertz eksperimenterede 
videre med surrealistiske film og filmiske metoder, og i 1949 medvirkede han i Roos’ Reflexfilm 
sammen med Nash og Robert Jacobsen. Filmen blev lavet helt uden manuskript, og det vil sige 
som en intuitiv film iværksat som ren automatisme uden efterredigering (Krarup & Carl Nørrested, 
1986:26). I Destruktive Metamorfoser, som Mertz producerede samme år, anvendte han en 
tilsvarende metode, idet han ved at klippe helt tilfældige filmstrimler sammen opnåede en effekt, 
som han selv sidestillede med surrealisternes automatdigtning og tegning (Krarup & l Nørrested, 
1986:24f.). Linien II ønskede, som navnet indikerer, at opretholde illusionen om, at de stod i 
særligt ledtog med den første Linien, der må betragtes som den vigtigste surrealistgruppe i 
Danmark. Alligevel var det den første Liniens (1934-39) interesse for Bauhaus og dadaisme, der 
først og fremmest optog medlemmerne i Linien II, og ikke så meget stridsspørgsmålene om 
surrealismens politiske rolle og funktion, der som bekendt havde resulteret i, at Bjerke Petersen 
dissiderede samme år, som gruppen blev lanceret. Jens August Schade havde også været 
involveret i Linien og surrealismen, og det er velkendt, at Jorn havde illustreret Schades 
Kommodetyven fra 1934 med en række surrealistiske illustrationer. Desuden havde Schade en 
betydelig indflydelse på Linien II, og det afspejles f.eks. ved, at han, mod betaling af en flaske 
rødvin, skrev digtet Den æteriske natur, som indgik i Linien IIs første udstillingskatalog (Schade, 
1947; Winther, 1983b:31).  
Med fremdyrkelsen af kontrasten mellem konkretistisk kunst og ekspressiv spontan-
abstrakt kunst blev det efterhånden naturligt at afskrive surrealismens betydning for 
efterkrigstidens kunstudvikling i Danmark. Udskrivningsprocessen af denne kunstretning forekom 
ganske ukompliceret, eftersom de fleste surrealistiske kunstnere ikke var organiserede i nogle 
gruppedannelser i efterkrigstiden, og Spiralen, som både Dalsgaard, Macholm, Bjerke Petersen, 
Knud Nielsen, Jorn og Freddie var en del af, var svag. De danske surrealister, som Bjerke Petersen, 
Freddie, Rita Kernn Larsen og Elsa Thoresen, fik først en plads i kunsthistorien, da deres kunst var 
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blevet politisk afmattet og ufarlig. De fleste levede, ligesom Bjerke Petersen tidligere havde gjort 
det, enten i eksil eller på anden vis en anonym tilværelse, selvom flere af dem ufortrødent 
fortsatte i det surrealistiske spor. Andre valgte, ligesom Bjerke Petersen og Mortensen, at skabe 
nye alliancer og optræde i andre gruppedannelser efter krigen. Erik Ortvad, der oprindeligt var en 
af de mest fremtrædende surrealister, begyndte efter mødet med Carl-Henning Pedersen at male 
ekspressive billeder, hvilket indebar, at han indtrådte i kredsen omkring CoBrA, og Mortensen og 
Bjerke Petersen blev konkretister i kredsen omkring Linien II, mens Sonja Ferlov Mancoba blev 
tildelt en plads som gæst i begge lejre. Af Bjerke Petersens fortegnelse over danske surrealister, 
som indgår i hans vigtige og i samtiden skandaleombruste Surrealismen, fremgår det, at Francisca 
Clausen, Bille, Heerup, Mortensen, Hans Øllgaard, musikeren Sigurd Vasegaard og digteren Schade 
skulle betragtes som surrealister på samme måde som dem, vi i eftertiden forbinder med 
surrealismen, såsom Freddie, Kern-Larsen, Gustaf Munch-Petersen og Bjerke Petersen selv (Bjerke 
Petersen, 1934:73). Det er i den sammenhæng påfaldende, at flere af disse tidlige surrealister, 
såsom Helge Refn, Rita Kernn-Larsen og Fransisca Clausen, ligesom Jorn, havde været elever af 
Léger (Hansen, 1993). Som sagt var der kun få kunstnere i Danmark, der i efterkrigstiden fastholdt 
den surrealistiske position, og hele den komplicerede rokade, der fandt sted mellem de diskursive 
positioneringer, kendetegner også det danske kunst- og kulturliv i efterkrigstiden. Alligevel 
forplantede en del af surrealismens idégrundlag sig til konkretismen, såsom Bretons definition af 
den objektive tilfældighed, som han hentede i Hegels filosofi. Her drejede det sig om at vise, 
hvordan man via automatismen kunne bevæge sig fra det subjektive individuelle følelsesliv til en 
objektiv universalitet. Konkretismen kan på det nivaeu siges at udgøre en transgressiv syntese af 
intellekt og indbildningskraft (Frandsen, 1992:381). Bjerke Petersen opfattede konkretismen som 
en naturlig forlængelse af surrealismen (Bjerke Petersen, 1986b:11), og Bjerke Petersen kunne, 
med udgangspunkt i Breton og med indførelsen af sit begreb origianismen endvidere fastslå at: 
”Den organiske, direkte omsætning af vore åndelige kvaliteter til fysisk virkelighed bliver objektiv, 
almenmenneskelig og ligeberettiget med alle andre verdensfunktioner” (Bjerke Petersen, 1986: 
11). Originsimen blev på den måde synonym med konrketismen, eftersom: 
 
 ”Den orginistiske kusntner søger enheden. Han vil undgå den nuværende opdeling: natur, 
menneske, oplevelse, tanke, handling. Han søger de universelle love, som alle forteelser kan være 
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organsike funktioner af, for sammen at kunne danne helheden: En levende uendelighed med 
utallige sjæle” (Bjerke Petersen, 1986b:11) 
 
 Bjerke Petersens indflydelse på Linien II skal ikke undervurderes, selvom hans betydning for 
gruppen hidtil er blevet marginaliseret til fordel for de franske gæster samt Mortensen og Robert 
Jacobsens indsatser. Mortensen og Denise René aflagde imidlertid Bjerke Petersen visit i Halmstad 
i 1948, efter at Linien II udstillingen havde fundet sted. Hovedformålet med besøget var at de 
sammen skulle indlede et mere permanent samarbejde med galleriet, hvilket Mortensen iøvrigt 
også havde opfordret Egill Jacobsen og Bille til. Bjerke Petersen afslog tilbuddet, som det fremgår 
af et brev til Geertsen, med den begrundelse at han ikke ønskede at medvirke i den kunstpolitik, 
som han havde lidt under, og som havde drevet ham i eksil; en kunstpolitik, som han desuden 
mente, blev dikteret af Mortensen, Egill Jacobsen og Bille (Frandsen, 1992:383). Samme år 
grundlagde Bjerke Petersen Moderne Konstskolan i Stockholm, det vil sige parallelt med, at Linien 
II blev mere konkretistisk. Moderne Konstskolans målsætning bestod i videreudviklingen af den 
konkretistiske kunst, som desuden havde haft bedre vækstbetingelser i Sverige end i Danmark. I 
Sverige havde blandt andre Hilma af Klint, Gösta Adrian-Nilssons (GAN), Olle Bonniér, Olle 
Bærtling, Otto G. Carlsund, Viking Eggeling, Lars Erik Falk, Eric Gratte, Arne Jones, Gert Marcus, 
Pierre Olofsson, Karl Axel Pehrson, Lennart Rhode og Bengt O. Österblom arbejdet med 
konstruktivisme og konkretisme både før og efter krigen. I modsætning til situationen, som vi 
kender den fra Danmark, havde avantgarderne i Sverige udviklet sig kontinuerligt fra 1920erne og 
langt ind i 1950erne, og mange af de svenske kunstnerne indgik i et internationalt og forgrenet 
avantgardenetværk (Lalander, 1988:226ff.). Carlsund havde f.eks. i 1930, i forbindelse med hans 
medlemskab af gruppen Art Concret, medvirket til lanceringen og definitionen af begrebet 
´konkret kunst´ (Højsgaard, 2000: 69). Art Concret, blev grundlagt i 1929 af van Doesburg og 
udkom kun med et enkelt tidsskriftsnummer i 1930, hvori konkret kunst blev defineret som den 
kunst, der i modsætning til den abstrakte, udelukkende tog udgangspunkt i linjen, farven og fladen 
(Blom, 1988a:28). I 1935 var surrealismen og den konstruktive/konkretistiske kunst stadig tæt 
forbundne, som det fremgår af Bjerke Petersen tidsskriftet Konkretion, der udkom i 6 numre frem 
til 1936, og som fungerede som en politisk radikal videreudvikling af Liniens program fra 1934.124 
                                                          
124  De to første numre indeholdt tekstbidrag af blandt andet Freddie, Stellan Mörner, Erik Olson, Kandinsky samt Arp 
og med illustrationer af Dalí, Man Ray, Magritte, Max Ernst osv. I Konketion kunne man læse om engelsk 
samtidskunst, med særligt fokus på surrealismen, som det afspejles i et nytryk af det første engelske surrealistiske 
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Moderne Kunstskolan fik en betydelig afsmitningseffekt, ikke blot på udviklingen af 
konkretistismen i Sverige, men også på Linien II. At Bjerke Petersens elev Gerd Nordensköld senere 
blev optaget som elev hos Dewasne, Deyrolle og Henri Götz, viser, at konkretismen blev udvekslet 
og udbredt via et forgrenet netværk på tværs af geografier og generationer (Millroth, 2005:43). 
At kunstnerne i Linien II på kort tid formåede at dreje gruppen i retning af et mere 
ensartet konkretistisk formsprog, opstod i takt med, at de blev mere internationalt orienterede, og 
denne forvandling minder igen om situationen i Galerie Denise René. I 1944 blev Denise Renés 
galleri etableret, og i juni 1945 afviklede hun den første udstilling, der i lighed med Linien II´s 
debutudstilling to år senere var kendetegnet ved en åben tilgang til de eksperimentelle og 
avantgardistiske sider ved kunsten. Her blev der, helt i forlængelse af den kunstudvikling, som 
havde fundet sted før krigen, vist dadaistiske værker af Max Ernst og Francis Picabia, og i 1947 
arrangerede Breton sin store surrealistudstilling Toyen: peintures et dessins surrálites i galleriet 
(Højsgaard, 2000:86). I 1948 satsede Denise René på konkretisterne, hvoraf en del havde været 
tilknyttet galleriet siden 1946. Året 1948 er således skelsættende for udviklingen af konkretismen 
på et større europæisk plan, og samme år lagde Robert Jacobsen f.eks. også afstand til det 
spontane udtryk med hans første konstruktive jernskulpturer (Højsgaard, 2002:34). Konkretismen 
kom samtidig i konflikt med den gren af surrealismen, der førte til den spontan-abstrakte retning, 
omend begge positioner som sagt udgik fra surrealistmiljøet (Højsgaard, 2000:86).  
De spontan-abstraktes interesse for psykoanalysen tog indirekte afsæt i Billes 
sondring mellem det som han i Picasso, Surrealisme, Abstrakt kunst fra 1945, indirekte, og i 
forlængelse af Næsgaard, beskriver som det sunde og usunde ubevidste (Bille, 1966). Bille tager 
afstand fra det usunde ubevidste som han opfatter som analogt med Dalis begreb om den 
paranoisk-kritiske aktivitet, og som Dali beskriver som ”[s]pontan metode til irrationel kundskab 
baseret på en analytisk-kritisk sammenstilling af deliriums-fænomener” (Bille, 1966: 120). En af 
Billes pointer var at vise, hvordan surrealismen havde delt sig i to retninger. Den ene, som han 
beskrev som den sunde surrealisme, førte direkte til udviklingen af den abstrakte kunst, og det var 
den, som Bille så artikuleret her i landet hos f.eks. Egill Jacobsen og Jorn. Den anden retning, 
                                                          
manifest. Nummer 4 fungerede også som et temanummer om Halmstad Gruppen og dens samarbejde med Bjerke 
Petersen. Konkretion kan betragtes som et kunsttidsskrift primært for surrealismen, hvilket også fremgår af de sidste to 
numre, som var slået sammen til et sammenhægende nummer om surrealismen i Paris med bidrag af Eluard, Breton, 
Dalí, Magritte og Tanguy (Bjerke Petersen (red), 1935; 1936).  
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beskrev Bille som en sygelig ´europæisk´ kadaversurrealisme og den var analog med Dalis 
surrealisme, og det var den retning, der kendetegnede de danske ´eksil-surrealister´ Bjerke 
Petersen og Freddie, ligesom Bille understregede, at også dada-bevægelsen og kubismen var endt 
som kolde og negative kunstretninger (Bille, 1966:105f:111). Bille knyttede herefter surrealismen 
og konkretismen tæt sammen, fordi han anså dem som samfundspolitisk farlige, hvilket imidlertid 
levede op til Bjerke Petersens målsætninger for begge retninger, hvorfor Bjerke-Petersen af 
samme grund også havde opfattet surrealismen, abstraktionen (konkretismen) og 
konstruktivismen som nært beslægtede (Bjerke Petersen, 1934:31). Surrealismen og konkretismen 
korrelerede, blandt andet fordi begge retninger forsøgte at eliminere idéen om kunstværkets 
livsgivende og sunde indholdsside, og Bille udnævnte dem derfor som dyrkere af det overfladiske 
formelle ydre skin. Jorn forholdt sig tilsyneladende skeptisk til Billes teori, hvilket fremgår af, at 
Jorn bevarede kontakten til Freddie, ligesom Jorn opfattede Bjerke Petersen som en vigtig 
samarbejdspartner, som det f.eks. fremgår af en længere brevudveksling i Museum Jorns arkiv. Af 
brevvekslingen kan man blandt andet se, hvordan Jorn forsøgte at overbevise Bjerke Petersen om, 
at han skulle lade sin bog Symboler i abstrakt kunst genoptrykke som særnummer i serien CoBrA-
biblioteket.   
Bille knyttede derimod den usunde surrealisme sammen med konstruktivismen og 
konkretismen uanset de stilistiske forskelle, og det skyldes primært deres mangel på ´ægte 
følelser´.  Derudover bemærker Bille, at mange af surrealisterne tog udgangspunkt i den formelle 
abstraktion. Bille var altså opmærksom på det dialektiske spil, der udspillede sig mellem 
surrealisme og konstruktivisme/konkretisme. Omend han af samme grund tog afstand til dem 
begge. 
 
”Den konstruktivistiske kunst, som den opstår i dag, synes at rumme visse farer, der ganske vist 
ikke i sin ydre fremtoning, men i sit faktiske indhold, viser et slægtskab med den formelle side af 
surrealismen. Man kan næsten tale om to sider af den samme medalje. Tilsyneladende er de 
modsætninger. Surrealisten dyrker det irrationelle, konstruktivisten er formel og logik. Den ene 
går amok i sit følelsesliv og vil den grænseløse frihed, den anden er bunden og lukker sig inde i sit 
panser. Den ene er pseudoromantiker, den anden pseudoklassiker. Men ser man resultatet 
opdager man, at begge udtryk er lige kolde, de har begge følelsernes kulde, der er formalismens 
kainsmærke. En del af surrealisterne skabte, før de kastede sig hovedkulds ud i surrealismens 
malstrøm, nogle asketiske og golde tankekonstruktioner, der fremkom som en formel abstrakt 
kunst” (Bille, 1950:45). 
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Ud fra en almen psykologisk iagttagelse var det for Bille muligt at videreføre en xenofobisk angst 
for avantgarderne, hvorfor jeg betragter Billes kunstsyn som en blød version af bakteriologen Carl 
Jul. Salomonsens dysmorfisme-teori fra 1919, hvori Salomonsen først og fremmest gik til angreb 
på kubismen, konstruktivismen, futurismen (samlet under betegnelsen bolschevikkunst) og 
dadaismen (Salomonsen, 1919; 1920).  
Det må nu konstateres at konkretismen og surrealismen er tæt forbundne og 
forholdet mellem disse positioner indgår i et dialektisk spil, som Bjerke Petersen påpegede 
 
”Det var naturligt, at jeg blev særlig interesseret i surrealismen og begyndte at beskæftige mig 
med den. Det er interessant og beroligende at slå fast, at det var gennem mit maleri, jeg fandt 
vejen til surrealismen og ikke omvendt.  
En pause.  
Og en gentagelse: fra genstand til abstraktion – fra abstraktion til det konkrete – fra 
det konkrete til objektet” (Bjerke Petersen, 1986a:114). 
 
Det er denne gentagelse der genartikuleres i den transformation, der igen indfandt sig, da den 
surrealistiske gruppe Gevind, stiftet i 1971, skiftede navn og kurs og derfor genopstod som den 
senkonkretistiske gruppe Ny Abstraktion i 1976.125 
6.6 KONSTRUKTIVISMEN OG SUPREMATISMEN SOM FORUDSÆTNING FOR KONKRETISMEN 
Konkretisterne i Danmark tog både afsæt i de politiske kunstprojekter, som konstruktivisterne 
oprindeligt havde udviklet i forlængelse af Oktoberrevolutionen i 1917, samt i det rene 
billedsprog, som f.eks. Malevich havde beskæftiget sig med før denne begivenhed. Det er vigtigt, 
at skellet mellem suprematismen og konstruktivismen fortsat opretholdes, ikke mindst på grund af 
de indbyrdes forskelle, der angår spørgsmålet om kunstens utillitaristiske og politiske 
formålstjenstlighed for samfundet. Malevich ville med sine suprematistiske værker, som han 
lancerede på udstillingen 0.10 i 1915, vise, at kunsten var ´hævet´ over enhver nytteværdi, 
                                                          
125 Gevind bestod af kunstnerne Steen Ankjær, Ole Dufour, Klaus Hilligsøe, Ingvald Holmefjord, Tonny Hørning og Finn 
Mickelborg. Ny Abstraktion blev stiftet af Hørning, Hilligsøe, Mickelborg og Torben Ebbesen. Senere kom Niels 
Nedergård, Merete Barker og Viera Collaro til. Ligesom Linien II udstillede gruppen sammen med danske og 
internationale gæster fra både Vesttyskland og USA. Den oprindelige forbindelse til surrealismen kom også til udtryk 
hos Finn Mickelborg, der udstillede første gang i 1969. Men allerede i midten af 1970erne lagde Mickelborg – under 
indflydelse fra Bamse Kragh-Jacobsen – ´stilen´ om i retning mod den ´neo-konkretistiske´ op-art og color-field 
inspirerede udtryksform (Hornung, 1982:2). Desuden bør det bemærkes, at musikken havde stor betydning for 
kunstnerne fra Ny Abstraktion – helt i tråd med Linien II. Det kommer specifikt til udtryk ved brugen af 
modulationsbegrebet, der inden for musikken betegner overgangen mellem tonearter. Mickelborg viste sine 
modulations-eksperimenter første gang i Galleri Per Steen i Gothersgade i København i 1976. 
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intellektuel moral, intuitive følelser og politisk ideologi – dette i modsætning til konstruktivister 
som f.eks. El Lissitzky, Rodechenko og Lyubov Popova (Malevich, 1963e; Shatskikh, 2012:108).126 
Suprematisterne tillagde farvens energi mere betydning end konstruktivisterne, fordi de indså, at 
gestaltningen af formen afhænger af, hvilken farve der tages i brug, og det betyder, at formen 
opfattes uafhængigt af matematikkens logiske formler (Andersen, 1967:70f.). Konstruktivisterne 
tog derimod udgangspunkt i formen som et logisk matematisk system. På baggrund af disse 
iagttagelser er det nærliggende at antage, at Linien II-kunsterne var i dialog med begge 
tankesystemer, fordi de forsøgte at integrere både de irrationelle og rationelle teoridannelser i 
deres kunstpraksis.  
Den 20. oktober 1918 blev professorerne ved kunstakademiet i Petrograd afskediget, 
hvilket resulterede i, at akademiet blev erstattet af statssatellitterne. Det viser med hvilke radikale 
midler, den revolutionære fløjs ideologi blev forsøgt implementeret i samfundet. Uanset hvilke 
kunstretninger, der var tale om, skulle de tjene samfundet, hvilket var et resultat af Antoly 
Lunacarskys indflydelse på Narkompros (Kommisariatet for oplysning) under den første Sovjet-
regering (Andersen, 1967:75ff.). Lunacarsky havde udstukket kravet om, at: ”Der skal være fri 
udvikling for alle kunstneriske enkeltpersoner og grupper! Det må ikke tillades, at en retning 
kvæler en anden, idet den bevæbner sig med opnået berømmelse, eller med en modesucces!” 
(Lunacarsky efter Andersen, 1967:77). De politiske omstændigheder og den radikale intensivering 
af kunstens mål og midler, som udspillede sig i det revolutionære Rusland, adskiller sig naturligvis 
fra situationen i efterkrigstidens Danmark, selvom kunstnernes sociale visioner og utopiske tro på 
kunstens revolutionære og spirituelle sider er kommensurable. For som Mortensen skrev:  
 
”Jeg tror Malevich ville nikke genkendende til bestræbelserne […] det åndelige budskab han havde 
på læberne, og i hovedet – jeg tror jeg står på det samme. Jeg kan lave et billede der hedder 
´Hyldest til Malevich` og gennemleve hans problemer, men jeg står selvfølgelig ikke og laver 
Malevich, eller Mondrian eller Kandinsky” (Mortensen & Andersen, 1978:16).127 
 
Grupperne 0.10, Sporvogn V, Alrussiske futuristfederation, Unovis, Ungdommens Forbund og 
Kunstnere i hele verden ønskede at samarbejde om udbredelsen af deres kunstneriske og politiske 
                                                          
126 Senere blev Malevich også influeret af det konstruktivistiske idégrundlag, hvilket kan illustreres med hans intensive 
arbejde med Arkhitektonik i begyndelsen af 1920erne. 
127 Interviewet indgår også i tidsskriftet Cras, nr. 3. 1975 samt i en let revideret version i Andersen 1988c, som der også 
henvises til i nærværende afhandling. 
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budskaber via udstillingsskibe. Agitprops brug af udstillingstog, som blandt andet Dziga Vertov 
benyttede sig af, blev en hyppig anvendt strategi blandt kunstnerne. Desuden havde en række 
russiske kunstnere fået den idé, at de ville koncipere et internationalt tidsskrift med redaktioner i 
alle verdens lande – et projekt, der i øvrigt blev forelagt for Martin Andersen Nexø i 1922 
(Andersen, 1967: 165). På den ene side var de russiske avantgarder mere radikale og konsekvente 
end efterkrigstidsavantgarderne, ikke mindst med hensyn til deres brug af politiske og 
propagandistiske strategier. På den anden side betragtede Malevich, ligesom Linien II-kunstnerne, 
maskinen som ´den nye kunstform´, og økonomien, kunsten og teknologien blev både af Malevich 
og Linien II betragtet som forbundne via det, som de betragtede som en international og 
universalistisk bevægelsesstruktur. I det revolutionære Rusland skulle kunstens underordnes 
politikken og samfundsøkonomien, hvorved den kontrasterede den akademiske æsteticisme og 
borgerlige kapitalisme (Gough, 2005; Malevich, 1963a:139f), dette i modsætning til situationen i 
Danmark, hvor den officielle statslige kunst og kulturpolitik overordnet kan betragtes som et 
´kontrarevolutionært´ socialdemokratisk eller kulturradikalt projekt. 
Malevich undersøgte, ligesom efterkrigstids-konkretisterne, først og fremmest 
kunsten som et ´rent´ system, der, som han senere påpegede, alligevel ville ende med at tjene det 
nye samfund. Malevich ville heller ikke afskrive de åndelige sider ved kunsten, som det afspejles i 
hans begreb om alogismen, der handler om sproget og formens frigørelse fra logikken (Munch, 
2012:435). De danske efterkrigstids-konkretister som Gadegaard, Hvidberg, Mertz, Mortensen, 
Schwalbe, Winther og Aagaard Andersen var påvirket af konstruktivisternes på én gang 
revolutionære og utilitaristiske interesser, omend de fastholdt troen på de metafysiske og 
åndelige dimensioner som de kunne finde reminiscenser af hos f.eks. Malevich, Arp, Bal, Itten, 
Kandinsky, Klee og Rudolf Lutz (Nakov, 2009).   
Mortensen fandt også inspiration i konstruktivismen, selvom de kunstnere, som han 
refererede til, kun sjældent var konstruktivister i historisk forstand. Alligevel har Würtz Frandsen 
vist hvordan der kan etableres forbindelser mellem konstruktivismen og Mortensens konkretisme, 
ikke mindst med hensyn til spørgsmålet om kunstens politiske mål (Frandsen, 1992:321). 
Derudover insisterede Mortensen på, at Vasarely skulle opfattes som konstruktivist, fordi han tog 
afstand fra staffelimaleriet i forsøget på, at udvikle en ny rumkunst. Ved denne, ikke helt 
uproblematiske udvidelse af begrebet, kan kunstnere som Buch, Gadegaard, Geertsen, Aagaard 
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Andersen og Winther altså rubriceres som ´konstruktivister´. Del Marle tog også afstand fra 
staffelimaleriet, som han opfattede som elitært, og mente i forlængelse af Mondrian, at det var 
farvesætning og rumlig organisering, der skulle udgøre kunstnerens praksis, for kun herved kunne 
kunsten blive unviversel og social (Frandsen, 1992:525). Jeg vil imidlertid argumentere for, at 
konkretismen bør adskilles fra konstruktivismen, ikke mindst fordi sidstnævnte forholdt sig 
ideologisk reflekteret til det kommunistiske teoriapparat.  
Bamse Kragh-Jacobsens Bruistisk koncert nr. 1 for elektrisk frekvenstone, summer og 
klaver, Winthers Maskinsymfoni og Geertsens indspilning af lyddigte under forstyrrelser af 
kanonslag tjener alligevel som eksempler på, hvordan Linien II identificerede sig med futuristerne 
og konstruktivisterne, der også havde eksperimenteret med støjmusik og nye sprogkonstruktioner 
i kampen mod borgerskabets lyd-, billed- og skriftsprog (Geertsen, 1983:28; Tisdall & Bozzolla, 
1992:111ff).128 Den bruistiske musik som vi kender den fra futurister som Russolo og Francesco 
Balilla Pratella blev videreført med Arseny Avraamovs sirenekoncerter, der blev opført for 
fabriksarbejdere i Rusland lige efter 1917-revolutionen; alt sammen kulminerende med 
støjsymfonien i Baku Havn d. 22. november 1922 (Bishop, 2012:65; Tisdall & Bozolla, 1992:115).  
Disse nedslag i avantgardemusikkens historie viser os, at Linien II ikke blot foregreb den lydkunst, 
der udgik fra 1960ernes eksperimentalscene – den virkede derimod også som en genfortryllende 
reintegration og rekapitulation af de historiske avantgarders udtryksformer.129 De russiske støj- og 
lydorkestre var oprindeligt en aktiv del af de små avantgardeteatre og agitprop-brigader, men 
efterhånden blev støjorkestrene integreret i proletariatets kunst- og kulturindustri, ikke mindst 
fordi de benyttede sig af den støj, som kendetegnede det sociale hverdagsliv i byerne og i 
fabriksindustrierne.  
 Geertsen, Mertz, Gadegaard, Buch, Aagaard Andersen og Winther beskæftigede sig 
også med udviklingen af en ny kinetisk kunst. Den kinetiske kunst blev udviklet af konstruktivister 
som brødrene Naum Gabo og Antoine Pevsner, der blandt andet omtalte den i deres Realist 
Manifest i 1920, og Malevich havde desforuden talt om at ”fremdrage dynamikken i den maleriske 
plastik” (Malevich, 1963c:25). På Bauhausskolen var man også optaget af kinetik, der indgik som 
                                                          
128 Begrebet om den størknede performance er hentet hos Lars Dybdahl (Dybdahl, 2006:514).  
129 Linien II-kunstnernes støj- og lydkunst adskiller sig fra den historiske avantgarder, idet førstnævnte kun var 
tilgængelige for et lille publikum. 
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del af det forberedende undervisningsprogram (Vorkurs), som Moholy-Nagy, Itten og Josef Albers 
varetog, og i 1922 skrev Moholy-Nagy sammen med Alfred Kemeny iøvrigt et manifest for kinetisk 
kunst og konstruktivisme (Gammelbo, 1970:137). I 1947 beskrev Moholy-Nagy, hvordan han 
opfattede skulpturudviklingen som fasebestemt. I de første af de fem faser, mente han, at 
skulpturen var bundet til blokken, i modsætning til de næste to, hvor skulpturen gradvis blev 
udviklet til et rum, og det vil sige, at skulptueren blev modeleret og perforeret, hvorved 
udhulninger, mellemrum, og gennemboringer af flader blev en aktiv og integreret del af 
skulpturen (Moholy-Nagy, 1947: 219ff.). I den fjerde fase, opstår skulpturen som en flydende form 
i rummet og lægger derfor op til den sidste og fuldende fase i Moholy-Nagys system. I den femte 
fase, som Moholy-Nagy selv beskrev sin kunst som en del af, fuldendtes skulpturudviklingen, idet 
den nu opstod som ren kinetik. Skulpturen kunne her udformes som mobiler, eller den kunne 
ideelt set suspendere sig selv som objekt og derved transformeres til ren bevægelse såsom lys. Ud 
fra Moholy-Nagys stringente udviklingsteori, der imidlertid udelukker enhver kompleksitet, 
efterlever Robert Jacobsens jernskulpturer fra 1950erne principperne for de tidligere faser i 
skulpturudviklingen, mens Aagaard Andersens og Geertsens efterkrigstidsskulpturer ofte 
pendulerer mellem de sidste faser i Moholy-Nagys system. Aagaard Andersens sortmalede 
stålskulptur fra 1957, som indgår i Sorø Kunstmuseums samling, består af en rum-undersøgelse, 
hvor mellemrummet og de udhulede felter udgør en lige så vigtig og aktiv dynamisk del af 
skulpturen i dens helhed, som de sortlakerede jernflader. Hermed lever skulpturen op til Moholy-
Nagys kriterier for definitionen af skulpturen i de to første faser, i modsætning til Aagaard 
Andersens senere lysskulpturer og installationer, der kan siges at overskride dette princip 
(Kristensen, 2013c: 79).  
Det var først med efterkrigstids-konkretisterne, ikke mindst i kraft af Vasarelys Le 
Manifeste June fra 1955, at den kinetiske kunst fik større udbredelse i Europa, og Vasarely havde 
også fulgt Moholy-Nagys forelæsninger på Bauhausskolen i Budapest, hvor han desuden havde set 
værker af Malevich og Mondrian. I 1948 havde Nicolas Schöffer udviklet sin teori om 
rumdynamikken (spatiodynamise), hvor rummet skulle indvirke dynamisk på det plastiske 
kunstværk, og i 1957 indførte han begrebet lysdynamik (luminodynamise), hvor det handlede om 
at undersøge, hvordan lyset kan gennemtrænge den rumdynamiske skulptur. Endelig arbejdede 
Schöffer med teorien om tidsdynamik (chronodynamise), hvor rumlige, lysende og optiske 
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strukturer blev sammentænkt i en større syntetisk helhed. Schöffer ønskede at skabe kunst, der 
kunne medvirke aktivt til omtænkningen og omlægningen af de allerede eksisterende byrum, og 
hans teorier spillede også ind på de danske konkretisters refleksioner over kunstens politiske 
nytteværdi (Gammelbo, 1970: 137f; Mortensen & Andersen, 1978: 15). Mortensen og Winther var 
også optaget af, hvordan kinetikken kunne medvirke til udviklingen af en helt ny socialkunst længe 
før Vasarely og Schöffer, hvilket f.eks. fremgår af Mortensens kinetiske maleri: Boldbanen, 
bevægeligt maleri (Abstrakt roterende skydetelt) fra 1944 samt af Winthers tekstbidrag til Linien IIs 
udstillingskatalog fra 1949 Kinetisk Billedfunktion (Barbusse, 1990a: 16; Winther, 1949). 
Konstruktivisterne forsøgte oprindeligt, at styrke forbindelsen mellem kunst, 
videnskab og samfund, hvilket f.eks. blev manifesteret i opførelsen af det 154 meter høje 
radiotårn i Moskva, som ingeniøren Vladimir Suchov realiserede i 1922 samt i Tatlins berømte, 
men ikke realiserede tårn-model til monumentet for Den III internationale i 1919-20 (Andersen, 
1967:142ff.). På den måde tog efterkrigstids-konkretisterne, med deres interesse for 
maskinæstetik, videnskabelig stringens og matematisk logik også afsæt i konstruktivismen. Nogle 
af de danske efterkrigstids-konkretister var f.eks. særligt inspireret af El Lissitzkys tanker, 
heriblandt Mortensen, der underviste i begrebet Proun på kunstakademiet, ligesom El Lissitzkys 
proklamation fra oktober 1921 om at forene arbejderne, kunstnerne og videnskabsmændene blev 
forsøgt omsat i praksis af f.eks. Gadegaard med hans Angli-projekt – omend i en blødere og 
mindre radikal version. 
Bjerke Petersen ville med sit begreb originisme vise, hvordan kunstnerens 
individuelle idéer altid udspringer af allerede eksisterende biologisk videnskabeligt funderede 
lovmæssighed, og det indebærer, at han tillagde de kollektive aspekter ved kunsten stor 
betydning, dette endda på det singulære værkniveau (Blom, 1983:54; Bjerke Petersen, 1986b:11). 
 
”Men frem for alt, hvad der stærkere end noget andet har slået mig, er, at alle de utallige 
elementer i et billede påvirker hverandre i en sådan grad, at de til og med søger at ændre 
hinandens karakter for at kunne samarbejde i en kollektiv social struktur” (Bjerke Petersen, 
1983:10). 
 
Selvom den ældre generation af konkretister i Danmark, såsom Bjerke Petersen, Robert Jacobsen 
og Mortensen, befandt sig på afstand af konstruktivisterne i stringent historisk forstand, så var de 
interesseret i konkretismen som et socialt og politisk projekt, som Mortensen understregede: 
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”Der ligger jo også noget socialt i simpelthen at genopbygge, at opbygge bygninger og byer, og en 
menneskeværdig tilværelse. Egentlig var vi formalister, – abstrakt-genstandsløse kan man godt 
kalde det, i modsætning til abstrakt-ekspressive, som vi var under krigen i Danmark – det, der løb 
ud i Cobra” (Mortensen & Andersen, 1978:15). 
 
Mortensen påpegede, at: ”Konstruktivisme var for os nærmest lig konstruktion, i betydningen 
rekonstruktion, konstruktion i videre betydning, i kraft af alle de ødelæggelser vi så igennem 
Europa” (Mortensen efter Frandsen, 1992:320). 
Tatlin, der ofte betragtes som ophavsmand til begrebet konstruktivisme, havde i 
perioden fra 1913 og frem til Oktoberrevolutionen, ligesom efterkrigstids-konkretisterne 
sidenhen, eksperimenteret med at skabe nye tredimensionelle objekter. Det er karakteristisk for 
Tatlins tidlige objekter, at de ikke blev skabt ud fra utilitaristiske formål, i modsætning til de 
værker, som mange af konstruktivisterne udførte efter 1917. Konstruktivisternes eksperimenter i 
laboratorierne resulterede i nye værktyper, hvis sociale værdi og funktionsbestemmelse ofte først 
blev defineret undervejs i arbejdsprocessen. Det var først, da konstruktivisterne indførte begrebet 
kunstner-ingeniøren i 1920, at Statens værksted for kunst og teknik (VkhUTEMAS) blev grundlagt, 
nu med det formål, at kunstnerne skulle uddannes til at udføre kunst direkte i industrien (Lodder, 
1983: 108). Der er således en tydelig forbindelse mellem konstruktivisterne og f.eks. Gadegaard og 
Aagaard Andersens senere forsøg på at integrere kunsten som en uadskillelig del af 
fabriksmiljøerne i Danmark. Det var karakteristisk for Gadegaard, at han heller ikke skabte 
udsmykninger i traditionel forstand på Angli-fabrikken i Herning. Han udførte derimod en stor 
sammenhængende ruminstallation, ligesom han, helt i tråd med Bauhaus-traditionen, 
praktiserede kunstpædagogik for de ansatte i tekstilfabrikkens haller.  
I 1923 havde El Lissitzsky opsat en udstilling i Berlin, hvor han for første gang 
præsenterede sit Proun-begreb for en større offentlighed. Proun, der var et akronym for det nye 
PROjekt UNOvis, dækkede over en værktype, der medierede forholdet mellem arkitektur og 
maleri, og udstillingen i Berlin var også karakteriseret ved, at publikum befandt sig i et 
altomsluttende værk, der indtog det fysiske udstillingsrum som symbol på kunstens 
samfundspolitiske rolle. Gadegaards udsmykning i Den Sorte Fabrik bør også ses som en 
fortsættelse og videreudvikling af El Lissitzskys idéer.  
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Konstruktivisterne var stærkt involveret i teaterlivet, hvor de fungerede som 
scenografer og som kostumedesignere. Kunstnere som Tatlin, Alexandra Ekster, Liubov Popova, 
Vadim Meller, Alexandr Vesnin, Rodchenko, Varvera Steponova og ikke mindst El Lissitzky havde 
alle deltaget i teaterarbejdet, hvor de politiske budskaber blev formidlet direkte til publikum. Der 
er klare sammenfald mellem de historiske avantgarders, ikke mindst konstruktivisternes, 
interventionsforsøg i samfundslivet gennem teatret som medie og Mortensens, Buchs og senere 
Aagaard Andersens udarbejdelse af teatermanuskripter, scenografier, kostumer og forskellige 
varianter af happenings og eksperimentalteater (Frandsen, 1992: 233ff.; Petersen, 2013; Sabroe, 
1988:14f.). På Linien II-udstillingen i Den Frie i 1948 udstillede Buchs sit abstrakte teater, der 
fungerede som en emblematisk videreførelse af Bauhausskolens mekaniske teater og 
marionetteater. Buchs værk var ligeledes i dialog med Kandinskys begreb om den abstrakte scene-
syntese, der viser, hvordan også Kandinsky ønskede at fusionere alle kunstarter, og Buch trak 
ligeldes på Moholy-Nagys mekaniske excentrik, hvormed sidstnævnte tog afstand fra enhver 
menneskelig og figural tilstedeværelse på scenen (Berghaus, 2005:219ff.). Moholy-Nagy adskilte 
sig således fra f.eks. Léger, der kun accepterede konkretismen som et ´peinture murale´ fænomen, 
hvorfor scenedekorationerne også skulle akkompagneres af menneskene i det fysiske rum. 
Konkretion og figuration var således altid afhængige af hinandens tilstedeværelse hos Léger 
(Gjessing, 1993:116). Allerede i 1918 havde Natan Altman opført en stor suprematistisk 
gadedekoration i Petrograd, der fungerede som et temporalt ’levende maleri’ i stærke og rene 
farver. Altmans projekt minder om Schwitters Merzbau, men må også ses i lyset af dét, som 
Anders Munch ud fra John D. Erichsens teori har defineret som det levende og organiske 
gesamtkunstwerk (Milner, 1979: 20f; Munch, 2012: 333). Det organiske gesamtkunstwerk 
udnævner Munch som et af de væsentlige karaktertræk ved dadaisterne, for hvem Kandinskys 
teorier om scenekunsten desuden fik en epigonisk virkningseffekt (Munch, 2012:333). Idéen om 
det organiske gemsamtkunstwerk indrammer også Gadegaard og Aagaard Andersens lokale 
Herning-projekter, med hvilke de ønskede at arbejderne skulle indgå i – og påvirkes af værkernes 
rytmer i det fysiske rum (Kristensen, 2013b; Vad, 1962). Aagaard Andersens ballet Døren fra 1961 
hvortil kunstnere selv havde designet kostumerne, har også meget tilfælles med Oskar 
Schlemmers Triadisk Ballet som blev opført første gang på Stuttgart Teater 1922 samt Mekanisk 
Ballet, der blev opført første gang året efter (Whitford, 1984:86ff.). Schlemmer havde selv 
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designet kostumerne til disse stykker, og han havde som i f.eks. Mekanisk Ballet ladet 
koreografien, scenen, kostumerne og danserne smelte sammen via en farvesætning og geometri, 
der slørede grænserne mellem scenens forgrund og baggrund. Schlemmers ´metode´ blev 
implementeret i Aagaard Andersens Døren, hvor kostumerne nærmest var uadskillelige fra 
dekorationerne.130  
I Liniens dokumenter 1 havde Winther oplistet de for ham vigtigste pionerer i 
verdenskunsthistorien – alle med forbindelser til konstruktivismen, konkretismen og dadaismen. I 
Winthers system blev der kun plads til Archipenko, Doesburg, Duchamp, Kandinsky, Malevich, 
Moholy-Nagy, Mondrian og Schwitters (Winther, 1948). Efterhånden blev personnavnet som en 
forankrende og betydningsbærende identitetsstruktur også relativeret blandt Linien II-kunstnerne, 
som i Winthers maleri Komposition – hverken Malevich eller Winther fra 1948.  Winther formåede 
således på subtil vis at etablere en fiktiv forbindelse til den suprematistiske tradition, hvis mål og 
midler han hermed erklærede sig som del af. Linien II virkede som efterkrigstidens translatører og 
forvaltere af de historiske avantgarder, selvom efterkrigstidskonkretisterne ønskede at udvikle nye 
værkkategorier og udtryksformer tilpasset til deres egen tid, for, som Winther påpegede:  
 
”Der foresvæver mig et nyt maleri, et flerdimensionalt, fysisk-dynamisk, der ubegrænset og 
simultant kan variere midlerne til de psykiske virkninger, et maleri, der udtrykker sig ved det 
direkte lys, både eget og fra omgivelserne ved spejlende og transparente elementer.  
Vi må lære af industriens nyeste erfaringer og opfindsomhed og udnytte dem til andet end 
praktiske formål. Dette maleri vil ikke ligne noget tidligere. 
Det bliver både film, skulptur, kinematik mm. det vil derfor være ukorrekt at tale om ”maleri”, 
bedre om ”rum-tid-modulatur” (Winther, 1948.u.pag.). 
 
Broby-Johansen var en af de få kunsthistorikere der forsvarede filmen og konstruktivismen i 
Danmark før krigen. I 1927 havde Broby-Johansen i Clarté skrevet om, hvordan filmen kunne virke 
politisk revolutionær. Broby-Johansen påpegede, som Linien II sidenhen, at filmens forcer består i, 
at den som dynamisk og kinetisk kunstform kan frigøre sig fra fortiden.  
 
”Aktivitet, Bevægelse, Dynamik!// Derfor har vi netop i Filmen fundet den Kunst, som rammer det 
centraleste i os. Filmen, som har Dynamoens Bevægelseskraft og Dynamittens Sprængkraft over 
                                                          
130 Til Døren havde Niels Viggo Benzon komponeret musikken, og Kirsten Ralow var koreograf.  
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for den overlevede Fortids Levninger// Hvis Livsnerve er vor: Dynamikken (Broby-Johansen efter 
Bak, 2007b:168). 
 
At det var den politiske og revolterende side ved de historiske avantgarder, der optog visse Linien 
II-kunstnere, ses f.eks. hos Winther, der momentant havde forsøgt at distancere sig fra enhver 
subjektivitet, hvorfor personnavnet, og dermed afsenderens betydning for værkudsigelsen blev 
overflødiggjort. For som Bogh har bemærket om Winthers maleri Hverken Malevich eller Winther, 
så var der tale om viderebearbejdelser af uperosnlige former, hvilket indbeærer at billedet 
hverken kan siges at være Winthers eller Malevich´ (Bogh, 1996:22). Boghs iagttagelse ligger 
således i forlængelse af både Derridas refleksioner over geometriens oprindelse som et arke-spor, 
og Rosalind Krauss´ analyser af griddet (Derrida, 1989; Krauss, 1988b). Malevich sorte og hvide 
kvadrater eller monokrome eksperimenter varslede maleriet, farven og formens død, hvilket så 
igen er blevet forsøgt gentaget f.eks. af visse konkretister og neo-dadaister, der markerede sig på 
1950ernes og 1960ernes kunstscene. Krauss har bemærket, at den evige genkomst af griddet 
fungerer som et avanceret præsentationssystem, fordi griddet refererer tilbage til noget 
oprindeligt universelt, hvorved den evige nye genkomst samtidig gentager sig selv (Malevich, 
1963d; Krauss, 1988b:157ff.). Holger Reenberg har meget præcist beskrevet, at det er ligheden 
mellem konstruktivismen og konkretismen, der samtidig markerer og indrammer den egentlige 
forskel mellem de to, selvom han overser, at de sociale aspekter havde stor betydning for 
efterkrigstids-konkretisterne, der således fejlede produktivt (Reenberg, 2009).  I lighed med Bürger 
og Tafuri påpeger jeg, at såvel konkretisterne som de spontan-abstrakte alt for let lod sig installere 
i kapitalismens ideologiske og kulturpolitiske programmer. Konkretismen i Danmark bekræftede 
det forhold, som Lars Trägårdh har defineret som ´den nordiske sociale kontrakt´, som i al sin 
enkelthed er funderet på antagelsen om, at man i ”de nordiske velfærdsstater investerer kraftigt i 
individer – alle individer og ikke bare visse mænd – via institutioner med almen rækkevidde […]” 
(Trägårdh, 2012:40). Konkretismens u-medierede indtræden i de konventionelle systemer og 
institutioner med almen rækkevidde resulterede i dens totale nedsmeltning som avantgardistisk, 
revolutionært, socialt, kritisk og politisk aktiv.  
 
”Sammenligner man den konstruktivistiske kunst med den danske efterkrigstids konkrete kunst, så 
er der mange ligheder i de to grundlæggende intentioner. Og det er netop der, at de afgørende 
forskelle bliver tydelige. Der er overordnet en mangel på radikalitet i den danske konkretion. En 
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radikalitet som netop er konstruktivismens adelsmærke. Det er helt enkelt, som om det konkrete 
projekt hverken kunstnerisk, politisk eller socialt er så påtrængende” (Reenberg, 2009:58f.). 
 
6.7 AVANTGARDE SOM SYNTETISERINGEN AF KONSTRUKTIVISME, DADAISME OG KONKRETISME 
I 1922 havde van Doesburg sammen med Schwitters, Arp, Richter, Hausmann og Tzara forsøgt at 
forene dadaismen med konstruktivismen/konkretismen, hvilket mundede ud i afviklingen af den 
store internationale dada-konstruktivistiske kongres i Weimar. Her deltog Moholy-Nagy og El 
Lissitzsky, og konferencen blev ledsaget af en konstruktivistisk udstilling i arkitekten Josef 
Zachmanns atelier, omend programmet for kongressen i det tredje nummer af Mécano blev 
præsenteret som et dadaistisk projekt (Benson, 2002:38; u.afsender, 2006:267). Linien II delte 
ideologisk ståsted med f.eks. den tysk-hollandske dada-bevægelse og den oprindelige Zürich-
gruppe, omend en tilsvarende internalisering af dadaismen i et ´konstruktivistisk´ program også 
genfindes i den argentinske Madi-gruppe, der blev dannet i 1946. Madi forsøgte at skabe en ny 
eksperimentel kunstform som et værn mod den figurative, ligesom de forsøgte at udtrykke sig i 
nye medier og materialer for herigennem at nedbryde grænsen mellem arkitektur, maleri og 
skulptur, som det f.eks. kan ses i Gyula Kosice, Rhod Rothfuss og Carmelo Arden Quins værker 
(Ades, 1989:246). Der er slående ligheder mellem Madi og Linien II, ikke mindst hvad angår deres 
utopiske målsætning om at lade dadaismen og konkretismen tage del i de sociale reformer, der 
skulle medvirke til opbygningen af en ny og bedre samfundsform. Forestillingen om fremtiden må 
imidlertid, som Berardi har vist, opfattes som den samfundskonstituerende svaghed ved disse 
kunstretninger, og det skyldes blandt andet at ”the rise of the myth of the future is rooted in 
modern capitalism, in the experience of expansion of the economy and knowledge” (Berardi, 
2011:18). Selvom Linien II tilstræbte at udvikle en ny universel socialkunst, besad de ikke den 
radikalitet, hvormed de historiske avantgarder iværksatte deres aktioner såsom i ´de levende 
aviser´, agitprop eller i de ´performative´ rekonstruktioner af historiske begivenheder, herunder 
stormen på Vinterpaladset, som fandt sted den 7. november 1920, og som bestod af en aktion, 
hvori mere end 8.000 deltog, og under overværelse af ca. 100.000 tilskuere (Bishop, 2012:12).  
Bauhausskolen tolererede, ligesom Linien II, en større grad af individualisme end 
f.eks. de russiske konstruktivister, og hermed kan vi udpege forskelle i den radikalitet, hvormed de 
avantgardistiske utopier blev forsøgt realiseret. Den momentane realisering vil jeg derfor knytte 
sammen med det, som Foucault definerer som lokale og partikulære heterotopier, hvilket vil sige, 
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at avantgardisterne på mange måder dyrkede deres egne ´sakrale´ steder, hvor revolutionen blev 
opført som en både faktisk og fiktiv begivenhed – som en miniature af sig selv (Foucault, 
2009:62ff; Heinzelmann, 1998:34; Jaffé, 1970:21). Linien II eksperimenterede også med at erstatte 
det individuelle og genuine kunstværk med en kollektiv udført kunstpraksis, omend denne mission 
mislykkedes. Hos Aagaard Andersen strandede det social-politiske projekt på det, som Thorsen 
beskriver som en ´mental tachisme´ og ´konstruktiv dadaisme´ (Thorsen, 1965:144), og det vil sige, 
som en kunst der ”[s]pejler […] en sublim fantasi, der bevæger sig frit, uden modstand, tænder sin 
matematiske lampe og [som] projiceres ind på lærredet eller i rummet som et mentalt klima af leg, 
boldspil med kombinationer (Thorsen, 1965:147). 
Sammen med Arp var Schwitters en af de ledende frontfigurer for udviklingen af den 
internationale dada-bevægelse, samtidig med at de var influeret af den geometriske-konkrete og 
konstruktivistiske kunst. Med udviklingen af Schwitters Merz-begreb, som var en sproglig 
abstraktion over den internationale Commerzbank, foregreb han desuden den konceptuelle 
tilgang til kunstværket som en særlig identitetsstruktur, idet personnavnet blev udskiftet med en 
idé eller et objekt som signatur.131  Udover navnesammenfaldet udlevede Mertz sit epigoniske 
tilhørsforhold til Schwitters både i sine skrifter og med videreudviklingen af den ´konceptuelle´ 
signatur, der hos Mertz resulterede i Rød+Blå-propositionen (Mertz, 1962b). Mertz fastholdt sin 
interesse for ambivalensen og de heterogene elementer, som han genfandt i Schwitters kunst, og 
Metz kan ligesom Schwitters karakteriseres som ”[e]n professionel sammenføjer af forskellige 
standpunkter” […] (Heinzelmann, 1998:35). Mertz´ Rød+Blå-proposition trækker veksler på mange 
forskellige strømninger over tid, først og fremmest til dadaisternes readymades og object-trouves, 
dernæst til 1960ernes minimalisme, konceptualisme og pop-kunsten, som Rød-Blå-propositionen 
automatisk tog del i (Bogh, 1999:27; Søndergaard, 2012).132 De anarkistiske tendenser og 
                                                          
131 Schwitters –projekt Merz kan betegnes som en enmandsbevægelse, der både dækker over egentlige Merz-
kunstværker tidsskriftet Merz, der udkom i Hannover mellem 1923 og 1932 fordelt på 25 numre, og forskellige 
handlingsorienterede kunstaktioner. I tidsskriftet deltog foruden en lang række fremtrædende dadaister og 
konstruktivister, heriblandt Schwitters selv, I.K. Bonset (van Doesburg), Picabia, Hausmann, Walter Serner, Phillipe 
Soupault, Eluard, El Lisssitzky og Tatlin. Desuden fungerede El Lissitzky som medredaktør på flere af numrene og 
viser således en tydelig forbindelse mellem konstruktivisme og dada (Hage, 2006:286ff.).  
132 Mertz begyndte at arbejde intensivt med udviklingen af Rød+Blå-propositionen fra 1968 og frem til 1971, hvor den 
havde taget sin endelige form i kraft af to ensartede kvadrater, et rødt til venstre og et blåt til højre. Mertz’ interesse for 
Rød+Blå-konceptet, bemalingerne og emballeringerne havde dog samtidig rod i de eksperimenter, som opstod i Linien 
II og som senere blev typisk for Fluxus og konceptualister som f.eks. Dalsgaard, Klein, Köpcke og Manzoni. På 
udstillingen i 1949 havde Mertz vist sit konkretistiske maleri Rød+Blå (1948) bestående af røde og blå felter, og samme 
år, som udstillingen fandt sted, havde Robert Jacobsen fremstillet skulpturerne Tredobbelt træk og Luftens grænser, der 
var bemalede i rød, blå og sorte farver af Dewasne (Østergaard, 2012:17). Der er også paralleller mellem Mertz og 
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ambivalenser, der artikuleres i Linien II, var også karakteristisk for de historiske avantgarder 
(White, 2013). I 1921 havde den polske kunstner Henryk Berlewi lagt ekspressionismen bag sig til 
fordel for konstruktivismen, omend vi også her ser, hvordan de anarkistiske tilbøjeligheder næppe 
var ekskluderet. I tidsskriftet Ringen nr.1 konstaterede Berlewi, at:”Our times are devoid of style; 
it is a period of anarchy in art. We lack the ground under our feet, tradition has disappeared 
(Berlewi, 2002:182). Som Glassner har påvist, var Tatlin, ligesom mange af de andre 
avantgardister, også politisk tættere forbundet med anarkismen end med bolsjevismen (Glassner, 
1992:302). At konstruktivisternes og dadabevægelsens brug af maskindigte også satte sig igennem 
i Mertz, Geetsen, Winther og Aagaard Andersens teksteksperimenter, der blandt andet 
involverede underøsgelser af tekstens egen materialitet er sandsynlig, ligesom 
skrifteksperimenterne samtidig kan ses somendnu et forsøg på at konstruere et nyt og rent 
skriftsprog.133  
7 LIDT OM LINIEN II OG RELATIONERNE TIL 1950ERNE OG 60ERNES NYE 
AVANTGARDESCENER 
Guilbaut har påvist, at 1948 var et skelsættende år i amerikansk kunst og kulturliv, hvilket f.eks. 
afspejles ved, at Greenberg samme år hævdede, at det fra nu af var den amerikanske kunst, der 
skulle betragtes som den mest betydningsfulde i verden (Guilbaut, 1985).134  I efterkrigstiden var 
det først og fremmest de store selvstændige kunstnere med tilsvarende stærke frihedsidealer, 
som blev foretrukket, i modsætning til situationen i før- og mellemkrigstiden, hvor den abstrakte 
kunst generelt, og den konstruktivistiske og konkretistiske i særdeleshed blev opfattet som 
kommunistisk, hvilket f.eks. afspejles ved, at kunstkritikeren Frederick Ruckstuhls ´Bolshevism in 
Art` blev benyttet som et alment begreb (Tashjian, 2006:45). Pollock og forestillingen om New 
York som centrum for den ny efterkrigstids-avantgarde opfatter Guilbaut som led i en større 
politisk bevægelse, og hvor ’os og dem-konstruktionen’ manifesteres eksakt. Det handlede om at 
skabe en illusion om, at USA var en stærk kulturel stormagt, hvorved kulturel frihed blev analog 
                                                          
Ellsworth Kellys værker, hvilket kan eksemplificeres med sidstnævntes værk Blue red Rocker fra 1962, som i dag 
befinder sig på Stedelijk Museum i Amsterdam (Bordini, 2007:237ff.). 
133 I Mertz-arkivet hos Lone Mertz befinder der sig desuden en meget stor mængde ikke registrede maskindigte fra 
1940erne og 1950erne.  
134 Andre som f.eks. David Craven har sat tidspunktet til 1947, omend deres synspunkter er de samme (Craven, 
2006:37). 
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med den politiske variation af liberalismebegrebet, der nu kontrasteredes af kommunismen og 
den ´parisiske kunst´, der af en lang række kunsthistorikere og kritikere, heriblandt Greenberg, 
efterhånden blev opfattet som synonymer for hinanden (Saunders, 2000:264ff; 255). Det er 
oplagt, at det var USA, der, i lyset af Truman-doktrinen og Marshall-planen, skulle genopbygge 
Europa, dette såvel økonomisk, kulturelt som moralsk. Den økonomiske og moralske støtte, der 
fulgte med markedsføringen af den informelle amerikanske kunst på det europæiske marked, som 
det blandt andet afspejles ved oprettelsen af Congres for Cultural Freedom, der var under stærk 
indflydelse fra CIA, skal derfor ses som et forsøg på at underminere muligheden for at 
kommunismen kunne indlemmes i Europa, ikke bare storpolitisk via Rusland, men også gennem 
nye selvstændige og uafhængige kommunistiske kulturfraktioner i de enkelte lande (Gaddis, 
2006:31.f; Knudsen, 2012). I Danmark, hvor udenrigspolitikken blev knyttet tættere til 
Storbritannien end USA, betragtede amerikanerne imidlertid ikke kommunistpartiet som nogen 
reel trussel mod de amerikanske interesseforhold. DKP var gået mærkbart tilbage i 1947, og i 1949 
vurderede State Department at kommunismen ikke længere spillede nogen rolle i dansk 
indenrigspolitik (Mariager, 2006: 253). Alligevel fik den amerikanske kulturpolitik efterhånden 
indflydelse på hele Europa. I Danmark blev den abstrakte ekspressionisme, med Pollock i front, 
også opfattet som en betydningsfuld kunstretning og action painting og ny-ekspressionisme blev 
kontrasten til konkretismen, selvom Mondrian var den første til at vise dommerkomitéen på 
Guggenheims forårsudstilling i 1944 kvaliteterne ved Pollocks maleri (Juhl, 2001:151).  
 
”For the first time in the history of American art, an important critic showed himself to be 
sufficiently aggressive, confident, and devoted to American art to openly challenge the supremacy 
of Parisian art and to claim that the art of New York and Jackson Pollock had taken its place on the 
international art scene. In the war against communism, America now held all the trumps: the atom 
bomb, a strong economy, a powerful army, and now artistic supremacy, cultural superiority” 
(Guilbaut, 1985:172). 
 
Det blev, som Deleuze har påpeget, action painting, der for første gang vendte det klassiske 
forhold mellem det optiske syn og haptiske rum om, hvilket betyder, at hånden ikke længere var 
underordnet øjet (Deleuze, 2003). Som Alloway har vist, kan der også lokaliseres ligheder mellem 
den spontan-abstrakte kunst og Pollocks action-painting, ikke mindst på grund af det store behov 
for en stærk mytologisk ladning samt en overeksponeret frihedsdyrkelse og dyrkelsen af en 
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handlingsorienteret kropslighed (Alloway, 1963:49). I et interview, som Jorn gav til Gelsted, og 
som blev bragt i Land og Folk i 1948 under titlen Atombomben er også et kunstværk, påpegede 
kunstneren, at splittelsen mellem konkretisme og den spontan-abstrakte kunst hang sammen med 
alle disse forhold, hvilket resulterede i, at Jorn opfattede den franske kosmopolitisme som noget 
negativt og frihedsberøvende. 
 
”Jeg var inviteret til Liniens udstilling i Den frie, men så trak de indbydelsen tilbage – jeg var ikke 
abstrakt nok. Der er jo sket en spaltning indenfor dansk abstrakt kunst. 
- Hvori består kløften 
Jeg og mine meningsfæller søger at være moderne på dansk basis, de andre arbejder 
kosmopolitisk. Vi andre mener, vi har lov til at være stolte over de resultater, vi har opnået i 
Danmark, og at vi ikke behøver at nære nogen følelse af mindreværd overfor fransk kunst” (Jorn 
efter Gelsted, 1948: 9). 
Jorn hævdede således, at der findes en spontan og personlig frihed, der ligesom i kunsten kan 
adskilles fra fransk kosmopolitisme, dominans og disciplin (Jorn, 1953:8).  
På Maj-udstillingen, som blev stiftet i 1953, blev såvel konkretister, konceptuelle som 
spontan-abstrakte kunstnere indlemmet, uanset de formelle forskelle. I sammenbruddet 
overskred Linien II dens begrænsninger som epokalt gruppefænomen, og efter selvdestruktionen 
vendte de tilbage til det eksperimentelle udgangspunkt, der oprindeligt havde kendetegnet 
gruppens konstitution (Mertz, 2013c). I løbet af 1950erne og 1960erne blev de eksperimentelle 
aspekter, som havde hvilet i Linien II, genoptaget med ny styrke af f.eks. Geertsen, Mertz, Aagaard 
Andersen og Winther.  Rehabiliteringen og genkomsten af Linien II afspejles ikke kun i de nye 
kunstnergrupper, der igen opstod med konkretismen som mål, som det som f.eks. blev tilfældet 
med Ny Abstraktion og Linie 8, for, som jeg har vist, vristede Linien II sig fri fra enhver enstrenget 
formel udviklingslinje.135 Konkretisternes ønske om, at værkerne skulle ekspandere og træde ud i 
det sociale liv, kan aflæses i kunstnernes forsøg på at løsrive maleriet fra dets binding til 
billedrammen som værkets grænse og flade. Det var overskridelsen af maleriet, og gruppen som 
hegemonisk struktur der blandt andet resulterede i nye eksperimenterende undersøgelser af, 
hvordan det var muligt at nedbryde grænsen mellem maleri, arkitektur, mur og rum. En sådan 
konkretistisk dissimilation, hvor værkerne ekspanderer og opløser sig selv som kategoriale 
                                                          
135 Den forholdsvis ukendte gruppe Linie 8 bestod af kunstnerne Erik Bojesen, Per Burmand, Bjarne Christensen, Ole 
Johannesson, Erik Laursen, Anton Linnet, Helga Petersen og Henry E. Sørensen. Fælles for medlemmerne var, at de 
alle arbejdede med konkretistiske skulpturer. 
196 
 
værkobjekter, for derved at træde ud i socialiteten, kom særligt til udtryk i Gadegaards 
totaludsmykning af Angli-fabrikken og Aagaard Andersens udsmykning på Egetæpper i Herning. I 
Geertsens udsmykningsprojekter, i hans sociale skulpturer såsom Siddeskulpturen fra 1957, 
opstillet i Vennelystparken i Århus, samt i hans farvepoetiseringer af Næstved Centralsygehus i 
1962-69 og Aalborg Sygehus Syd i 1970-77 skulle kunsten overskride sig selv som doktrinær 
kunstdisciplin – helt i overensstemmelse med de historiske avantgarders programmer.  
Linien II med dens kollektivistiske og sociale bestræbelser, påvirkede også de nye 
venstreradikale avantgardemiljøer i 1960ernes Danmark.136 Situationisterne havde siden stiftelsen 
i 1957, forsøgt at radikalisere kunsten ud fra en række metoder, der skulle gøre den i stand til, at 
overskride sig selv i Skuespilsamfundet og hvorved den skulle forsvinde totalt (Jappe, 1999:64ff). 
Anti-kunstidealet spillede, omend som en ufarlig blød version, også en rolle i Linien II. Selvom 
Mertz i 1960erne og frem først og fremmest associeres med konceptkunst og minimalisme, ikke 
mindst Ad Reinhardt, der også deltog på Linien IIs udstilling i 1950, så var Mertz samtidig 
involveret i neo-dada og Fluxus, ligesom han flirtede med Situationsiterne, først og fremmest 
SPUR, Nash og Jorn. Mertz’ modstridende positioneringer afspejles også ved, at han ved siden af 
disse radikaliserede avantgarder som sagt også samarbejdede med f.eks. Reinhardt, der fremkom 
med det ´kontrarevolutionære´ synspunkt, at kunst var kunst og intet andet, og hans reduktioner 
og negationer resulterede i nogle nærmest tautologiske statements såsom: ”art-as-art is nothing 
but art. Art is not what is not art” (Reinhardt, 1991:53). Herved havde kunsten ingen nyttefunktion 
selvom l´art pour l´art begrebet i Danmark omvendt blev idealiseret af historiske socialister såsom 
Herbert Iversen (Kristensen, 1988a:75). Skismaet mellem kunst og hverdagsliv er således 
diskutabelt, for som Charles Rosen og Henri Zerners påpeger ”kunsten for kunstens egen skyld og 
realisme er ikke polære modsætninger […]men to sider af samme sag. Det var avantgarden, der 
formåede at bringe dem sammen” (Rosen & Zerner efter Sandbye:181 2003b). Mertz´ og 
Reinhardts undersøgelser af kunstens egen autonomi og materialitet kan ses som en videreførelse 
af Kandinskys idé om, at konkretismen og musikken var tæt forbundne, fordi de ikke kunne 
                                                          
136 Her tænkes navnlig på de stærke revolutionære kræfter, som opstod omkring Situationisterne, Co-Ritus, Eks-skolen 
og ”Projekt Hus” (I dag kendt som huset i Magstræde). Projekt Hus kan betragtes som et af landets første BZ-huse, og 
drivkræfterne bag gruppen var f.eks. Per Kirkeby, Peter Louis Jensen og Gernes. Hos ”Projekt Hus” fik flere andre 
organisationer hovedkontor, heriblandt Slumstormerne, Det Ny Samfund og Hus-filmgruppen samt de kunstnere og 
aktivister, der stod bag besættelsen af Livø i Limfjorden i 1971. Med disse initiativer ses ansatserne til den kollektivt 
udførte kunstneriske aktioner der slog igennem inden for stort set alle kunstarterne.  
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oversættes til andre medier end sig selv, og netop disse egenskaber gjorde dem i stand til at virke 
revolterende (Kandinsky, 1994a:841). Reinhardt tager endvidere afstand fra den udadrettede 
ekspressionistiske kunst, fordi ”Painting is special, seperate, a matter of meditation and 
contemplation, for me, no physical action or social sport. As much consciousness as possible. 
Clarity, conpleteness, quintessence, quiet” (Reinhardt efter Ashton, 1982:81). I Liniens dokumenter 
1 skrev Mertz om, hvordan kunsten skulle renses og fremstå som sig selv: ”[F]ilmkunsten skal ikke 
have nogen litterær, malerisk, teatralsk, social, musikalsk funktion – men en filmisk […] kunsten 
eksisterer kun for kunstens skyld, alt andet er sentimentalt tågesnak” (Mertz, 1948b u.pag.). Carlo 
Ginzburg har også påpeget, at historien bør anskues på samme måde, for kun herved kan historien 
fravristes sit tag som anekdotisk og narrativ fortælling:  
 
”Ethvert vidnesbyrd vidner kun om sig selv; om dets eget øjeblik, dets egen oprindelse, dets eget 
formål, og intet andet […] man er nødt til at tage fat på spørgsmålet om erindringen; ikke for så 
vidt den er glemsel, men for så vidt den er erindring. Tingenes eksistens i sig selv (Ginzburg, 
1999:208f.). 
 
Jeg vil med udgangspunkt i Bürgers læsninger af Marx´ Grundrisse der Kritik der politischen 
Ökonomie understrege nødvendigheden af, at kunsten fortsat befinder sig i en på mange måder 
omnipotent, paradoksal og skizofren position ved det, at kunsten for at kunne fungere som social 
livspraksis må udsættes for en rensning og negering af sig selv, hvorved den, ifølge Bürger, 
alligevel ender op som en kunst som kunst og intet andet: ”The self-criticism of the social 
subsystem that is art can become possible only when the contens also loose their political 
character, and art wants to be nothing other than art (Bürger, 2004:26f.). For Mertz skulle kunsten 
være institutionskritisk og subversiv, for han mente, at den kun herved kunne internaliseres som 
et politisk aktiv i samfundet. Mertz forsøgte altså på den ene side at negere kunsten og samtidig 
funktionsbestemme den, hvorved den blev tildelt en ambivalent rolle og særstatus, ikke mindst 
fordi kunstens utopiske sigte bestod i, at præparere menneskerne til den store 
samfundsomvæltende frihedskamp: 
 
”Med filmen vil vi kaste atombomber over verden, bomber, der afslører menneskene, deres 
gemenhed og grusomhed. Vi vil digte om menneskenes poesi, deres drømme deres begær, vi vil 
ophidse dem til den yderste form for livspotens, gøre dem skabende. Vi vil ikke fortælle historier, 
reproducere eller gengive, men skabe – sange om livet, foruroligende, uforståelige, grusomme og 
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vidunderlige, som livet selv. Er det kunst for kunstens egen skyld? Er det elfenbenstårne? – nej! 
Det er et led i kampen for den totale menneskelige frihed” (Mertz, 1947, u.pag.). 
 
I kataloget til 1947-udstillingen havde Mertz fremsat det synspunkt, at kunst ikke skal underlægges 
publikums smag, for da vil den miste sit eksperimentelle potentiale og sin essentielle materialitet 
(Mertz, 1947). I det mindste ser det ud til, at Linien II-kunstnernes parcellering af avantgardernes 
antiborgerlige mission lykkedes delvist for dem i begyndelsen, men i lille skala. Som det fremgår af 
et interview med Bjerke Petersen, bragt i Ekstra Bladet i forbindelse med hans deltagelse på Linien 
II- udstillingen i 1947, fremhævede journalisten, at: ”Det morer mange at staa over for det 
komplet uforstaaelige (Scout, 1947:4), noget der også fremgår af billedteksten til en ikke nærmere 
identificeret avisartikel, som befinder sig i Mertz arkivet (hos Lone Mertz). Af billedteksten fremgår 
det, at:  
 
”I lørdags skete der en munter Tragedie paa ´Linien’ s Udstilling. Kongens Foged […] skulde gøre 
Udlæg i et Billedhuggerværk af Kunstneren Hans Kragh-Jacobsen. Men tragedien vendte sig til 
almindelig Munterhed, idet Kongens Foged lo saa voldsomt, da han saa Kunstværket […] at han 
overhovedet ikke kunde faa sig selv til at gøre Udlæg i det (ikke indentificeret avisartikel i Mertz-
arkivet hos Lone Mertz). 
 
Mertz fik tæt forbindelse med Arthur Köpcke og hans galleri, som åbnede i et nedlagt silderøgeri i 
Kompagnistræde i København 1958. Galleri Køpcke blev det danske hovedkvarter for Fluxus, og 
her samledes kunstnere for at udvikle nye strategier for, hvordan kunsten og hverdagslivet kunne 
sammensmelte (Ørum, 2009:84). Allerede i 1961 havde Kragh-Jacobsen haft en separatudstilling i 
Galleri Køpcke, og han blev ligesom Gadegaard og Aagaard Andersen influeret af Fluxus, nouveau 
réalisme, minimalisme og konceptkunst. Gadegards påvirkning af Piero Manzonis eksperimenter 
skal også ses i lyset af det miljø, der opstod omkring Galleri Köpcke – og altså ikke blot som et 
resultat af deres fælles ansættelsesforhold som kunstnere på Angli-fabrikken (Kristensen, 2013b). 
De eksperimentelle elementer, som også oprindeligt spillede en stor rolle for Linien IIs identitet, 
blev således aldrig forkastet af dens medlemmer. De franske gæster, derimod, som f.eks. 
Dewasne, Deyrolle og Poliakoff forholdt sig skeptiske og afvisende over for de mere 
eksperimentelle og radikale udtryksformer som f.eks. happenings og aktionskunst.137  Aagaard 
                                                          
137 Både Jacobsen og Mortensen havde under krigen beskæftiget sig med mere eksperimentelle kunstudtryk og 
kunstformer end dem, der kom til at kendetegne deres kunstproduktion efter samarbejdet med Galerie Denise René var 
blevet indledt.   
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Andersen, Mertz og Winther eksperimenterede ufortrødent med at skabe en ny social og politisk 
kunst, selvom de som Winther undervejs indså, at kunstens muligheder i realiteten er 
begrænsede:  
 
”Ville vi arbejde direkte med det sociale, var vi Christiania, eller en politisk gruppe. Det der i politik 
svarer til kunstnerens arbejde, er den ende af venstrefløjen, der er mest i opposition til det 
etablerede, det bestående og det konservative. Men for mig er den politiske version 
utilfredsstillende, fordi den er ukunstnerisk” (Winther, 1978a:526). 
 
Linien II var således med til at vedligeholde den romantiske antikapitalistiske illusion, men på 
kapitalismens betingelser. Konkretisternes fokus på socialiteten, som resulterede i undersøgelsen 
af nye rumopfattelser, førte også til nye gruppesamarbejder omkring Fluxus og nouveau realisme, 
som f.eks. Mertz, Aagaard Andersen og Schwalbe blev særdeles aktive i. 138 Konkretismen blev 
herved omstruktureret efter de nye samfundsforhold, som den indgik i, for som Winther 
påpegede, må identiteten og dermed den levende avantgardistiske kunst – der jo altid fødes for 
tidligt – alligevel kunne forandre det samfund, som den sammensmelter med: 
 
”Forener man nu de to billeder og siger fortiden svarer til jeget og fremtiden til samfundet, består 
vort arbejde i at flytte jeget over i samfundet gennem vores identitet, der er i stadig forandring: 
jegets metamorfose til samfundet […] gennem mit kunstneriske arbejde er jeg med til at danne 
samfundets fremtidige billede, det vil sige at mine overvejelser over min identitet kan forandre 
samfundsmønstret. Ikke ved direkte indgriben, men ved interferens. De bølger mit budskab 
udsender vil blande sig med bølgerne i samfundsmønstret” (Winther, 1978a:526). 
 
Mertz fremhævede, at kunstneren har et socialt ansvar og derfor skal kunstværkerne overskride 
sig selv, for kun herved kan de udfordre institutionspraksissen og de merkantile markedskræfter, 
som de bliver genstand for som kunst.  
 
”[Kunst] Arbejder ikke for evigheden (som atombomben har sat en stopper for) men for her og nu, 
for dagen i dag. Det er dette her og dette nu kunstneren maa skabe udfra. Han maa nødvendigvis 
dele vilkaar med sine medmennesker, han kan ikke længere sidde tilbagetrukket i sin koloristiske 
himmel i sin velkomponerede formspændte stol. Det er saa let at foragte det store publikums 
                                                          
138 Mertz deltog aktivt i flere Fluxus happenings, blandt andet den som fandt sted i november i Nikolaj Kirke 1962. 
Sammen med blandt andet Dick Higgens og Arthur Köpcke blev Mertz afbilledet i Billed Bladet, der havde valgt at 
bringe en reportage fra skandalearrangementet (Ørum, 2009:58). Det er derfor ikke korrekt, når Jens Jørgen Thorsen 
hævdede, at Aagaard Andersen var den eneste konkretist, der kunne samarbejde med Fluxus. Omvendt kan det også 
tyde på, at Thorsen ikke opfattede Mertz som konkretist (Thorsen, 1985:33). 
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trang til pop og underholdning, men man glemmer at det ikke er dette publikums følelsesliv, deres 
oplevelsestrang, der er noget i vejen med, men alene maaden man tilfredsstiller den paa” (Mertz, 
1963:34). 
 
I et brev til Freddie A. Lerche dateret den 1. april 1989 skrev Mertz, at det ikke var idéen om det 
rene maleri, som han havde lid til, men derimod et på én gang populærkulturelt og åndeligt 
maleri, der både var underholdende, flot, effektivt, symbolsk, spændende, medrivende, selvom 
den ikke skulle forveksles med den folkelige kunst, som Mertz betegnede som ”Nøddebo 
Præstegård” (Mertz, 2013b:118). Linien II-kunstnerne ønskede altså at frigøre kunsten fra 
kunstteoretikernes disciplineringer og diskurser, fordi de ville frisætte den fra de 
institutionaliserings- og naturaliseringsprocesser, der kontinuerligt formår at afvæbne kunsten, og 
hvorved den tæmmes og hæmmes som et radikalt socialpolitisk aktiv.  
7.1. DEN TABTE REVOLUTION – OM KONKRETISMENS RELATION TIL POP-ART, MINIMALISME OG 
KONCEPTKUNST 
Lars Morell har udpeget tydelige forbindelser mellem Per Kirkeby og Mertz, og lighederne skyldes 
primært, at de i 1960erne beskæftigede sig med det, som kan defineres som ’proto-popkunst’, 
hvor skabeloner, reklamebilleder og nye designprodukter blev integreret i avantgarden, som det 
f.eks ses i Ole Knudsens Op Art- og Pop Art-kjoler udført i geometriske mønstre (Morell, 2009: 
157). Derudover fastslår Morell, at John Davidsen, der også var medstifter af Eks-skolen, tog afsæt 
i en række Mertz-værker, som han havde set på udstillingen Bevægelse i Kunsten i 1961 (Morell, 
2009:127ff.). Anneli Fuchs har bemærket, at Mertz´ malerier Nogle labre larver fra 1961 samt Alt 
dette er deres fra 1962 bør ses som forudsætningsgrundlaget for Kirkebys beskæftigelse med 
popkunsten (Fuchs, 1999:119), og Elisabeth Delin Hansen tilføjer, at selvom der findes en stærk 
diversitet i Mertz´ billedunivers, bør mange værker klassificeres som popkunst (Hansen, 1999:16). 
Det skal understreges, at Linien II-kunstnernes tidlige interesse for den amerikanske 
kunstudvikling, deres arbejde med skabeloner i maleriet og fællesinteressen for serieproduktioner, 
kunstindustri og design foregriber tendenser, der først senere blev fuldt udnyttet af 
popkunstnerne og Eks-skolen (Fuchs, 1999:119; Petersen, 2013). Konkretisternes 
maskinfetichisme er med til at indramme Andy Warhols udsagn om, at ”[t]he reason I am painting 
this way is that I want to be a machine” (Warhol efter Zepke, 2005:33). 
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Mertz fik desuden indflydelse på den internationale konceptkunstsscene, som det 
f.eks. fremgår af Joseph Kosuths hyldestværk ”Two Colors, Described, For Albert Mertz, An 
Installation fra 1999, som indgår i Sorø Kunstmuseums samling (Bilag 48). Derudover indledte 
Mertz forskellige samarbejder med Lawrence Weiner, Les Levine og Daniel Buren (Sabroe, 
1999:23f.).  Ansatserne til de konceptuelle elementer i Mertz´ kunst kan som sagt tilbagedateres til 
begyndelsen af Linien II-tiden. I 1948 havde Mertz fremstillet sit første maleri i rødt og blåt, og det 
var også med på Linien II-udstillingen året efter. Derudover havde Mertz som sagt set Robert 
Jacobsens skulpturer Tredobbelt træk og Luftens grænser, der begge var bemalet af Dewasne i 
rødt, blåt og sort. Disse impulser kan ses som forløberne for Mertz’ intensive arbejde med de 
konceptuelle og banebrydende værker, som eskalerede i slutningen af 1960erne, med hvilke 
bemalingerne og udviklingen af den binære struktur i form af Rød+Blå-propositionen fik en helt 
central betydning (Østergaard, 2012:17f.). På Linien IIs udstilling i 1948 deltog Mertz som sagt 
ikke, men Aagaard Andersen var med som gæst. Det er interessant, at de to detaljer nævnes i 
kataloget til udstillingen, ikke mindst fordi fremhævelsen af Mertz’ fravær kan opfattes som en 
begivenhed, hvormed han alligevel placeres i udstillingen som udtryk for en idé. Hermed bliver 
Mertz’ ´fravær´ indskrevet i udstillingssammenhængen som en konceptuel handling og strategi, før 
disse begreber blev rodfæstet i kunsthistorien (Bilag 29). Først i 1967 gennemførte Mertz´ 
kunstnerkollega og nære ven Daniel Buren i samarbejde med Oliver Mosset, Michael Parmentier 
og Niele Toroni en udstilling i Salon de la Peinture, der blev berømt, fordi de om aftenen tog alle 
deres værker ned for i stedet at forsyne den tomme væg med udsagnet: ”Buren, Mosset, 
Parmentier, Toroni udstiller ikke” (Bürger, 2005:76). Derudover forklarede de i et åbent brev, at:  
 
”Eftersom salonerne repræsenterer en arv fra det nittende århundrede […] og eftersom, ikke 
mindst, så, ikke mindst salonerne fremviser malerier, og eftersom malerier som malerier er 
objektivt reaktionære ind til det modsatte er bevist. Af disse grunde distancerer vi os definitivt fra 
alle parisiske saloner og fra alle malere, der udstiller på dem” (Buren, Mosset, Parmentier, Toroni 
efter Bürger, 2009:77). 
 
I kataloget til Linien IIs udstilling i 1949 påpegede Mertz, at han var imod enhver specialisering af 
kunsten, hvorfor der heller ikke findes nogen stil eller kunstnerisk retning, der har forrang for en 
anden: ”[…] alle disse ´kunstformer´[er] kun tekniske hjælpemidler til at leve en tilværelse, der er 
skabende uden smålige merkantile hensyn til professionalisme. Jeg hader enhver form for 
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specialisering” (Mertz, 1949: u.pag.). Sandbye har også vist, hvordan Mertz i sine fotografiske 
konceptværker fra de sene 1960ere og frem formåede at kombinere det banale og hverdagslige i 
en formel kontekst, der igen handler om, hvordan man kan gentage virkelighedens kompleksitet i 
en seriel produktion og form (Sandbye, 2003a; 2007:132). Sandbye mener, i modsætning til 
teoritraditionen fra Bürger, at Mertz er et eksempel på, hvordan neo-avantgarden genoptager den 
livsverdenstilnærmelse, som også kendetegnede de historiske avantgarder (Sandbye, 2007:132). 
Spørgsmålet er da blot, om Mertz og de øvrige Linien II-kunstneres projekter kan ændre noget ved 
ulighedsfordelingerne i samfundet, eller om de ikke blot bekræfter den stigende kapitalisering af 
kulturinstitutionerne, som indfandt sig med velfærdsstatens opkomst, og som eskalerede i løbet af 
1960erne og frem, hvorved begreber som ´bad taste´, ´bad painting´, ´kitsch´, snapshotfotos og 
banaliteter samtidig ophøjes til en ny finkultur.  
 
7.2.  AKTIONSKUNST OG AKTIVISME – OM LINIEN IIS FORHANDLINGER MED FLUXUS, SITUATIONISTERNE, 
EKS-SKOLEN OG SAMTIDSSCENEN 
Linien II-kunstnerne ønskede at integrere kunsten i samfundet uden for privatsfæren og 
museumsinstitutionens domæne, og de ville udnytte kulturindustriens masseproduktionsformer til 
kunstneriske formål, omend de ikke betragtede maskiniseringen af kunsten som ensbetydende 
med, at den skulle kunne udbyttes af kapitalismen eller på anden måde kommercialiseres. Det 
eksperimentelle blev derimod forsøgt installeret i det maskinelle og industrielle, hvilket allerede 
blev antydet i Mortensens store kinetiske værk: Boldbanen, bevægeligt maleri (abstrakt roterende 
skydetelt) udført til Kunstindustrimuseets udstilling Souvenir i 1944. ´Relieffet´, som bestod af syv 
bemalede og bevægelige figurer, pegede også frem mod Linien IIs senere interesse for den 
kinetiske og optiske kunst. Mortensen havde i Helhesten pointeret, at det handlede om at skabe 
en ny bevægelig synskunst, eller lyskunst, som han hævdede, også angik filmmediet som 
erstatning for maleriet (Lundbæk & Mortensen, u.år, [1944]). Mortensens ’relief’ var et nærmest 
syntetisk kunstværk, der var forsynet med en motor, som blev drevet af hvide mus i et roterende 
hjul. Derudover var der placeret en række masseproducerede kulturindustrielle kitschprodukter 
foran relieffet blandt andet i form af nogle porcelænsfigurer, som publikum kunne skyde til måls 
efter. Af en filmreportage, som arkitekten Hans Hansen finansierede, fremgår det, at både Mertz, 
Geertsen og filmproducenten Jørgen Roos tog aktivt del i nedskydningen af de kitschprodukter, 
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som Jorn, og Linien II-kunstnerne også ofte beskrev som den mest sande kunstart139. Mortensens 
værk var et forvarsel om, at efterkrigstidens kunst ikke blot skulle handle om genopbygning i en 
didaktisk, mentalpsykologisk eller fysisk forstand, men derimod også om iværksættelsen af nogle 
mere destruktive kræfter, der på den ene side pegede tilbage på dadaismen, og på den anden side 
foregreb de budskaber, som blev demonstreret i f.eks. Jean Tinguleys bevægelige og 
selvdestruktive skulpturer, der også appellerede til, at beskueren skulle gribe fysisk ind i værket. 
Mortensens værk indeholdt et kunstpolitisk budskab, hvilket blev understreget af den tekst, som 
var påført billedet. Her stod: Slaa den daarlige Kunstindustri ud, skrevet med de gotiske 
skrifttyper, som nazisterne ofte benyttede sig af. Den tekstsekvens blev modsvaret af sætningen: 
Faa noget nyt i Stedet, skrevet med en typografi, som Bauhaus-kunstnerne og konstruktivisterne 
hyppigt brugte. I Mortensens værk var der tale om nogle både nedbrydende og opbyggelige 
komponenter inkorporeret i ét og samme værk. Det eneste, der eksisterer af Mortensens værk, 
som efter udstillingen blev deponeret på Polyteknisk Anstalt, er den lille reportagefilm i farver, 
som Mertz og Roos optog (Krarup & Nørrested, 1986:19). 
I 1955 havde Tinguley deltaget i udstillingen Le Mouvement på Galerie Denise René 
sammen med kunstnere som Agam, Duchamp, Bury, Calder Soto, Vasaraly, Robert Jacobsen og 
Mortensen. Hos Denise René havde Tinguley vist sine metamekaniske relieffer, der efterhånden 
blev videreudviklet til gigantiske konstruktioner i stærkt kulørte farver, og som han viste på Galerie 
Samleren i Stockholm i oktober samme år. Flere af disse værker refererede eksplicit til 
konstruktivisterne og konkretisterne, idet de bar titler som Meta-Kandinsky, Méta-Herbin og 
Méta-Malevich. Tinguley var også et forbillede for Mertz, der opfattede hans maskiner som en 
protest mod enhver overrationalisering og kommerciel udbytning, og Torsten Ekbom har ligeledes 
sammenlignet Tinguelys larmende skrotskulpturer med konstruktivisterne Alexandr Vesnins og 
Ljubov Podovas plan for Fremtidens By i 1921 (Ekbom, 1995:272; Mertz, 1962a:35). Tinguely hjalp i 
1961 Niki de Saint Phalle med at færdiggøre en af hendes store assemblager i Galerie Køpcke i 
Læderstræde i København. Assemblagen, der bestod af skrotmaterialer fra Sydhavnen, blev 
beskudt af kunstnerne med en lille kanon og et gevær, og udstillingen blev til samme år, som 
Bevægelse i kunsten på Louisiana. Bag værkets overflade havde kunstnerne placeret plastikposer 
fyldt med farver, hvorfor værket ændrede karakter, efterhånden som aktionen skred frem. Saint 
                                                          
139 Her tænkes navnlig, omend ikke specifikt, på Linien II-udstillingen 1947. 
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Phalle skabte en hel serie af sådanne ´skydebilleder´ under betegnelsen Tir á Volonté (skyd viljen), 
hvoraf de første blev vist i Galerie J. i Paris i 1961. Fælles for billederne var, at hun sammen med 
andre prominente kunstnere som Jasper Johns og Robert Rauschenberg beskød billederne ofte 
med en 22-kaliber riffel. Hun forklarede, at det handlede om, at maleriet skulle dø, før det kunne 
genopstå i en ny form (Saint-Phalle, 2000:57). Det er nærliggende at forbinde Mortensens 
bevægelige relief, der som et deltagerbaseret projekt med de mere radikale aktionskunstformer, 
som opstod i løbet af 1960rne, der i en dansk kontekst kulminerede med Situationisternes 
udstilling Destruktion af RSG-6, som fandt sted i Galeri Exi i Mogens Amdi Petersens kollektiv i 
Odense i 1963 (Bolt, 2007:24; Debord, 2002:164).140 Af Knud Lundbæks interview med Richard 
Mortensen i Helhesten fremgår det, at en af intentionerne med relieffet var at give beskueren en 
reel indsigt i den maleriske proces og bevægelse samtidig med, at det handlede om at overskride 
maleriets egen begrænsning som medie. Værket skulle herved medvirke til skabelsen af en større 
politisk ansvarlighed i det sociale, dog uden at miste sin ´aura´ og autonomi (Lundbæk & 
Mortensen, u.år [1944], 117f.). 
Den bevidste brug af chok-effekter var desuden del af en større strategi for, hvordan 
Linien II ville skabe en ny kultur, som det fremgår af Ebbe Neergaards tekstbidrag til deres 
udstillingskatalog i 1949 (Neergaard, 1949). Her beskrev Neergaard, at det, der virker chokerende 
ved de udstillede genstande, er deres egenskaber som velkendte hverdagslige fænomener. Det var 
altså snarere de institutionelle rammer og betingelser for, hvad man kunne definere og ophøje til 
kunst, der virkede chokerende end genstandene i sig selv: 
 
”Men vakt af chok’et skulle vi så komme til det egentlige: ved den nye kunsts hjælp opleve livet 
intensere og væsentligere. De mener, at vild dristig, ukonventionel kunst i virkeligheden er 
folkelig. Det er kun den indterpede gamle kultur, som forhindrer masserne i at forstå det. Og selv 
griber de unge kunstnere ustandselig tilbage til elementer i gammel folkelig kunst eller til 
kunstfænomener, som bare ikke anses for at være kunst: markedsgøgl, kolonihavepynt, cirkus, 
fastelavn, fyrværkeri, nissemænd og mester Jakel… De gør det ikke for at lokke folket, men fordi 
de har fælles smag med folket” (Neergaard, 1949:u.pag.). 
 
                                                          
140 På Destruktion af RSG-6 blev publikum opfordret til at skyde efter billeder af vestlige magthavere, heriblandt paven, 
hvilket var et krav for at deltage i udstillingen. 
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De karnevaleske og performative indslag slog også særdeles stærkt igennem hos Mertz, der også 
havde tæt kontakt til Neergaard.141 Mertz skrev således i det første nummer af tidsskriftet Film 48: 
 
”Ud af gøglet, markedets, tivolis og cirkus brogede og fantasiæggende verden fødtes filmen. 
Gøglet er noget af det vidunderligste menneskene ejer, gennem det befrier de sig, bliver 
hæmningsløse, opnaar en større livspotens, en større kontakt med det barnlige end de gør til 
hverdag” (Mertz, 1948a: 37). 
 
Den interaktion, der skulle udspilles mellem kunstobjekter, design, arkitektur og happenings samt 
en mængde andre aktiviteter gjorde, at kunsten på den ene side skulle indsættes i et større 
distributionsnetværk og kommunikationsfællesskab, og på den anden side var den tænkt som en 
’nulpunkts-situation’, hvor kunsten skulle renses for ethvert indhold for herved at nedbryde 
barrieren mellem ´kunstneren´ og ´publikum´, og det vil sige mellem kunst og hverdagsliv. Normalt 
forbindes aktionskunsten og aktivismen med mere radikale kunstnerbevægelser, såsom 
Situationist Internationale, Art Workers Coalition, Guerillia Art Action Group, Artists Placement 
Group eller Collective Action Group. Grant H. Kester har påpeget, at minimalister og 
konceptkunstnere som Kosuth, Donald Judd, Art and Language, Weiner og Sol LeWitt, hvoraf flere 
arbejdede tæt sammen med Mertz, ikke var interesserede i kunstens sociale muligheder, fordi de 
ikke rettede opmærksomhed på de kollektive og deltagerbaserede aspekter i samme grad som 
f.eks. Artist Placement Group, der intervernerede i forskellige organisationer såsom London Health 
Department (Kester, 2013:59). Omvendt har Lucy R. Lippard udskilt en række karaktertræk ved 
aktionskunsten, der også kan knyttes til Linien II-kunstnernes mange facetterede aktiviteter:  
 
”I praksis kan aktivistisk kunst dreje sig om undervisning, bogudgivelser, radioprogrammer, film og 
organisering – i eller uden for kunstverdenen […] de fleste aktivistiske kunstnere forsøger på én 
gang at være syntetiserende og katalyserende – de prøver at kombinere social handling, social 
teori og finkunstens tradition med hinanden i en ånd af mangfoldighed og integrering frem for 
indsnævrede valg” (Lippard, 2005:147). 
 
 
                                                          
141 Både Mertz og Neergaard ønskede at styrke eksperimentalfilmen som værn mod kommercialismen, og de var også 
begge stærkt engagerede i foreningen Film 48. 
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De historiske avantgarder som f.eks. futuristerne agiterede for, at frigørelsen fra traditionen skulle 
indfries via en anden udadrettet og politisk revolutionær renselsesproces, som når Fillipo 
Tommaso Marinetti proklamerede, at ”We wish to destroy museums, libraries, academies of any 
sort, and fight against moralism, feminism, and every kind of materialistic, selfserving cowardice” 
(Marinetti, 2011: 5). De misogyniske og militante parafraser til fremme for det nihilistiske 
traditionsopbrud antydes også ansatsvist hos Winther, som når han i Liniens dokumenter 1, i øvrigt 
helt uden brug af versaler – og derfor i tråd med Linien af 1934, konstruktivisternes, dadaisternes 
og Bauhausskolens layout og design – bebudede, at: 
 
”[P]icasso er død med den tid, han skabte, surrealismens klassicisme er død. hvem i danmark 
skaber kunst i samme ånd som fjernsynsapparater, reaktionsdrevne flyvemaskiner, bee-boop? 
hvem hamrer sine meninger ud lige så sikkert som et maskingevær? hvem modellerer i rustfrit 
staal, plastic og kunstlys? filmen er den kunstart der lettest kan komme i kontakt med nutiden og 
dens mennesker, men hvem tør forløse den af de officielle-konventionelle-kapital-fordomme, og 
hvem skriver, så vi skriger, fordi vi ser os selv? hvem eksperimenterer med genstandsløse lyd og 
farvemalerier til televisionssenderne, og hvem er det der forhindrer os i det? dejlige tid, lækre 
måltid på en tallerken af ruiner, sult og depression, som ske har jeg en ung kvinde, som gaffel en 
maskine af en så vidunderlig konstruktion, at den kun kan findes i mit hovede.  
brødre! vask angsten af jeres beskidte fødder og stig op i min racervogn” (Winther, 1948:u.pag.).  
 
Sidstnævnte sætning i Winthers ´Linien II-manifest´ trak både veksler på futuristernes og 
dadaisternes manifester og aktionsformer. Deres fælles teknik-fascination og urene bruistiske 
elementer korealerede på flere måder, som når Huelsenbeck på vegne af de øvrige berliner-
dadaister ´patenterede´ idéen om, at:  
 
”Dadaism for the first  time has ceased to take an aesthetic attitude toward life, and this it 
accomplishes by tearing all the slogans of ethics, culture and inwardness, which are merely cloaks 
for weak muscles, into their components. The bruitist poem represents a streetcar as it is, the 
essence of the streetcar with the yawning of Schulze the coupon clipper and the screeching of the 
brakes” (Huelsenbeck, 1988:244). 
 
Huelsenbeck forsøgte at separere dadaismen fra futurismen, ligesom han var med til at udnævne 
førstehedsprincippet som avantgardens princip. Alligevel kan der registreres mange overlap 
mellem avantgardestrømningerne, om ikke andet på det partikulære og lokale plan, og de samme 
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´avantgardestrategier´ blev ofte gentaget, omend i forskellige varianter over tid, som det også 
fremgår af Gadegaards alternative udsmykning af en messestand, som blev udført på 
tekstilmessen i Herning i forbindelse med hans ansættelse på Angli-fabrikken. Gadegaards 
alternative dekoration bestod her af pigtråd, tekstiler og kraftige maleriske tachistiske 
ekspressioner (Søholm, 1992:20). 
Gennem Jorn kom Mertz i kontakt med Gruppe SPUR i München. Af et brev sendt fra 
Mertz til Jorn den 18. januar 1960, som befinder sig i Museum Jorns arkiv, fremgår det, at Mertz 
delte synspunkter med SPUR, Jorn og Nash, og Mertz ekspliciterer her, hvordan også han ville 
skabe en revolutionær og politisk kunst hinsides enhver specialisering og formalisme. Året efter 
indspillede Mertz sammen med Gruppe SPUR og Jørgen Nash filmen So ein Ding muss ich auch 
haben, selvom det kun er Mertz, der figurerer på titelbladet. Der var tale om en politisk film, der 
blev udarbejdet som del af en serie og som reaktion på den retsproces, der fandt sted mod 
gruppen.142 Underlægningsmusikken til filmen var skabt af Jorn og Jean Dubuffet, der spillede på 
legetøjsinstrumenter i en bruistisk stil, der på mange måder minder om noget, man møder igen 
hos punkbands som Einstürzende Neubauten og Leben und Leben Lassen (Krarup & Nørrested, 
1986:31ff).143  
I et privat lydstudie på Nyvej på Frederiksberg havde Geertsen, Kragh-Jacobsen, 
Macholm og Winther i 1948-49 indspillet nogle få grammofonplader med bruistisk musik og 
lyddigte. Der er tale om i hvert fald to grammofonplader, muligvis tre, og de kom i et for mig 
ukendt men meget begrænset oplag. De to plader, som der foreligger dokumentation for 
eksistensen af, blev afspillet under Linien IIs udstillinger, og her kunne man så høre kompositioner 
med f.eks. Macholm på sandpapir, Winther på tågehorn og Kragh-Jacobsen på klaver etc. Selvom 
Winther opfattede kompositionerne som støjmalerier, udgjorde de også en situationel kunst (DR-
Radioudsendelse, 1971, Geertsen, 1983:28; Schade, 1975:52ff; Thorsen, 1965:130). I forlængelse 
                                                          
142 Retssagen mod SPUR fandt sted i München i 1962, og en af anklagerne gik på usædelig opførsel. Ifølge Debord stod 
Uwe Lausen også anklaget, men altså ikke Jørgen Nash (Bernstein, m.fl. (red.), 1962:33). 
143 Helge Krarup og Carl Nørrested opfatter Aus Westdeutschland nichts Neues af Jens Jørgen Thorsen, Ole John, 
Gruppe SPUR og Nash fra 1962 og The Situationist Life af Thorsen og Nash fra 1965 som ideologiske fortsættelser af 
Mertz’ indsats. Mertz’ film om SPUR blev til i en tid, hvor han havde indspillet nye aktionsprægede ting, heriblandt 
Hvor er de tyske studenter, betegnes som den første happeningfilm (Krarup & Nørrested, 1986: 33). Filmen blev 
indspillet i 1960 i samarbejde med Arthur Køpcke og Ole John, og den viser kunstneren Lora, der blandt andet stænker 
med maling på Thorvaldsens Museum, Akkompagneret af Erik Moseholms jazzband og to balletdansere, alt sammen 
efterfulgt af Sigurd Shultz negative reaktion herpå (Frandsen, 1976:43; Jarl, 2001:148; Krarup & Nørrested, 1986:33). I 
1961 oprettede Jorn desuden Dansk-Fransk Experimentalfilm Kompagni, der producerede to film af Debord.  
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af Linien IIs lydeksperimenter skabte Eks-skole-kunstnere som Gernes, Lene Adler Petersen og 
Kirkeby også lyd-kunstværker og kompositioner, hvoraf en del såsom Bjørn Nørgaards Indtil døden 
udfrier mig bestod af kunstnerens egen sang. Eks-skolen blev officielt åbnet for elever den 
24.oktober 1961, hvilket fremgår af det brev, som skolens undervisere Roger Martyn Pring, 
Gernes, Winther, Thorsen, Schwalbe og Troels Andersen sendte til de kunstnere, der havde 
deltaget på Sommerudstillingen tidligere på året (Morell, 2009:28ff.). 144 
Mertz var ligesom Situationisterne og SPUR politisk engageret, og So ein Ding muss 
ich auch haben, der blev skabt samme år som Eks-skolen blev stiftet, bør ses som indvarslingen af 
den emancipation, som kulminerede med majoprøret i 1968. Mertz sagde om filmen, der i øvrigt 
blev hans sidste, at: 
 
”Asger Jorn støttede en gruppe SPUR i München; en af dem, Zimmer, er ved at blive den helt store 
stjerne i dag. Det var en meget anarkistisk gruppe, der gik rundt og generede politiet. Jorn, spurgte 
mig om ikke jeg kunne lave en film om dem … Der er noget katastrofestemning over den. Og jeg 
lader folk gå rundt på hovedstrøget med revolvere” (Krarup, 1991:11). 
 
I kataloget til Linien II-udstillingen i 1947 fastslog Mertz i en tekst, der handlede om 
eksperimentalfilm, og som i øvrigt mindede meget om den, han tidligere havde skrevet til 
Helhesten, at kunsten først skal frigøres fra enhver formalisme og statslig kontrol, for herefter kan 
den indsættes i kampen mod kapitalismen (Mertz, u.år. [1941]; Mertz, 1947). Det var dette 
hovedbudskab og synspunkt, som Mertz vedvarende gentog, og som han evigt kæmpede med at 
få realiseret (Mertz, 1962a:31). Mertz påpegede, præcis som Debord, at Hollywood-filmen og 
kunsten som kommerciel kulturindustri skulle destrueres.  
  
”Hverken den industrialiserede spillefilm, dokumentarfilmen eller den russiske statsfilm giver 
muligheder for virkelig fri kunstnerisk skaben – de er alle en lænke om foden og en knebel i 
munden på filmkunsten. Den officielle film er kunstnerisk bankerot!” (Mertz, 1947: u.pag.). 
 
Det var også denne antiformalistiske og anarkistiske holdning, der blev udtrykt i Mertz’ nærmest 
dadaistiske foredragsturné: Mød Danmarks Morsommeste Mand – Bedre end Victor Borge, hvor 
han rejste rundt og oplæste fonetiske digte (Mertz, L 1999:56). 
                                                          
144 Schwalbe havde i modsætning til Winther deltaget på Linien 3. I 1951 havde Schwalbe, Winther og Gernes sammen 
deltaget på udstillingen Unge danske kunstnere under tredive i Galerie Waldorf på Frederiksberg. 
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Som håndværksmaler havde Buch i slutningen af 1940erne malet billeder med de 
samme pensler og farver, han brugte som håndværker, og hermed forsøgte han at skabe en 
direkte forbindelse mellem kunst og håndværk med en konsekvens, der først blev taget i 
anvendelse senere f.eks. af Gadegaard, der eksperimenterede med at male billeder med 
malerrulle (Barbusse, 2009:23; Winther, 1983b:33). I 1951 havde Buch desuden fyldt hele 
udstillingsrummet på Trefoldigheden med to aflange, ballonlignende figurer. Ifølge anmelderen 
ved Land og Folk havde Buch planlagt, at hele udstillingsrummet skulle males rødt, mens de to 
ballonfigurer skulle være blå (Aramis, 1951:13). Idéen var her, at publikum skulle få indtryk af, at 
de gik rundt inde i kunstværket – præcis som i Gadegaards fabrik. Buchs værk, der blev omtalt som 
en skulptur, men som i dag bedst kan betegnes som en installation, blev imidlertid aldrig 
færdiggjort på grund af økonomiske vanskeligheder (Aramis, 1951:13). Buch arbejdede med sin 
installation i Trefoldigheden under overværelse af publikum, ligesom Gadegaard gjorde det året 
efter på møbelmessen i Forum. Efter Linien IIs opløsning udstillede Buch sjældent, og når han viste 
sine værker offentligt, var det i sammenhænge, der lå uden for de toneangivende tendenser i 
tiden, som da han i 1974 valgte at udstille sammen med kolorister som Ole Heerup og Violet Sol-
medlemmerne Egon Bjerg Nielsen og Niels Reumert. Ved at udstille sammen med disse 
´marginaliserede´ kunstnere forsøgte Buch at unddrage sig det etablerede og kommercialiserede 
kunstmiljø (Nielsen m.fl., 1974; u. afsender, 1971:40). Buch fortsatte sine kunsteksperimenter 
tilbagetrukket fra omverdenen – akkurat ligesom Winther i de sidste år – og ligesom Winther 
skabte Buch kontinuerligt nye værktyper i spændingsfeltet mellem kunst og teknologi. Der er også 
flere ligheder mellem Winthers og Buchs arbejdsmetoder, for ligesom Winther byggede nye 
kameraer ud af gamle, skabte Buch elektroniske apparater, såsom radioer, ud af 
genbrugsmaterialer, der efterfølgende blev placeret inde i hans skulpturer eller installationer, og 
han eksperimenterede med værker, der bestod af dansende magneter i emaljeskåle og 
konkretistiske spillemaskiner, hvor bestemte toner udløser bestemte farver osv. (Ibr, 1971:1; 
Winther, 1978a:467). Buchs kinetiske objekter og lydværker blev sjældent præsenteret for 
publikum, ligesom de er forbigået i kunsthistorien. Buch ville ligesom Winther og Aagaard 
Andersen forene teknologi og kunst på en sådan måde, at de tilsammen kunne negere enhver 
rationalisering. Buch foregreb, som Winther bemærkede, således Gernes’ eksperimenter, selvom 
Gernes ikke havde kendskab til Buch (Winther, 1978a:467). På samme måde undgik Buch, at hans 
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værker blev udsat for den kommercialisering, som f.eks. Henry Heerups skraldemodeller blev 
indfanget i, og det skyldes, at Buch destruerede mange af sine værker, efter de havde været 
udstillet (Ibr, 1971:1).  
De performative indslag, der kendetegnede 1960ernes kunstscene, slog allerede 
igennem hos Aagaard Andersen, der på Linien IIs udstilling i 1949 havde fremført sin Koncert for 
fem violiner og et lysbilledapparat. Aagaard Andersens værk blev opført af 5 elever fra 
musikkonservatoriet, der blev placeret bag en skærm, fordi konservatoriet håndhævede reglen 
om, at de studerende ikke måtte optræde offentligt. De fem elever svarede til afspilningen af fem 
forskellige linjer, og hvert linjestykke blev således fremvist som lysbillede svarede til en sats. 
Oprindeligt havde Aagaard Andersen arbejdet med den idé, at forskellige linjestykker skulle 
omsættes til musik, der så skulle spilles af et elektronisk apparat, som Winther da også havde 
forsøgt at bygge, men som han aldrig blev færdig med, selvom han også havde eksperimenteret 
med at omsætte nogle af sine egne malerier til lirekassemusik. Aagaard Andersens koncert 
foregreb, som han selv påpegede, de Fluxus-koncerter, som fandt sted 11 år senere i Nikolaj Kirke 
og på Allé Scenen (DR-Radioudsendelse, 1971). Endvidere peger Aagaard Andersens koncert frem 
mod Fred Collopys digitalværker, hvor en hel serie billeder bestående af geometriske former, 
opstår som respons på den musikalske performance, som de selv indgår i (Geertsen, 1983:28, 
Kristensen, 2013c: 79; Wands, 2006:136). Den 23.-29. november 1962 blev Fluxus-festivalen 
Festum Fluxorum afviklet under ledelse af Kunstbiblioteket i Nikolaj Kirke, DUT (Det Unge 
Tonekunstnerselskab) og Arthur Køpcke. Her deltog ifølge det trykte program Mertz, Køpcke, 
Schwalbe, Erik Moseholm og ´hovednavne´ som Dick Higgins, Alison Knowles, Emmett Williams, 
George Maciunas, Wolf Vostell, Nam June Paik, Tomas Schmit og La Monte Young. Begivenheden i 
Niklolaj Kirke lå således i umiddelbar forlængelse af den første Fluxus-festival, Fluxus 
Internationale Festspiele Neuester Musik, som fandt sted i Wiesbaden i september samme år. I 
Nikolaj Kirke udførte kunsterne en ny koncert i form af en gigantisk og legendarisk happening, 
hvor blandt andet Higgins havde spillet en kvint, der næsten varede en time. Pointen med tonen 
var, at den skulle kede publikum så meget, at de gik (Ørum, 2009:60).  Linien II foregreb 1960ernes 
avantgardescene, eftersom de allerede i slutningen af 1940erne og ind i 1950erne havde 
beskæftiget sig med mange typer af performative indslag. De havde eksperimenteret med 
udarbejdelsen af maskindigte, telefondigte og lydværker i form af bruitiske koncerter og 
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maskinsymfonier. Maciunas fastslog om neo-dadaismen, hvormed Fluxus bedst lader sig beskrive, 
at diversiteten var dét, der bandt neo-dada sammen: 
 
”Mange værker tilhører adskillige kategorier, og mange kunstnere skaber værker inden for 
separate kategorier. Dog er næsten enhver kategori og kunstner bundet af begrebet konkretisme, 
der i intensitet spænder fra pseudo-konkretisme, overflade-konkretisme, strukturel konkretisme, 
metodisk konkretisme (ubestemthedssystemer) til den extreme konkretisme, der er hinsides 
grænserne for kunst, og derfor undertiden benævnes anti-kunst, eller kunst-nihilisme” (Maciunas, 
1962: 228) 
 
Det er nærliggende, at Linien II arbejdede på det samme koordinat, som det Maciunas her 
betegner som extrem-konkretismens. Fluxus beskæftigede sig helt i forlængelse af Linien II med 
materiale-virkeligheden. Når Maciunas fastslog, at ”en lyd, der f.eks. frembringes ved at slå det 
selvsamme klaver med en hammer eller sparke det på undersiden, er mere materiel og konkret, 
fordi den meget klarere angiver hammerens hårdhed, lydkassens hulhed og strengens resonans 
[…] disse konkrete lyde benævnes almindeligvis – skønt unøjagtigt – støj”, (Maciuans 1962:229), så 
bliver det samtidig lettere at forstå, hvorfor Linien II beskæftigede sig med f.eks. den bruistiske 
musik, der fra nu af bør betegnes som ´konkretistisk musik´ eller endnu mere præcist som 
´ekstrem-konkretistisk musik´.  Den ubestemte komposition er således konkretistisk – den er som 
Maciunas fremhæver en slags automatisk maskine, som i kraft af sin konkrete karakter 
suspenderer kunstneren, idet ”Den sandt konkrete kunstners første opgave (består) i at skabe en 
koncept eller metode, på hvis basis der kan skabes en form uafhængig af ham – selve formen eller 
strukturen skaber han ikke” (Maciunas, 1962:229). Linien II kan nu betragtes som en konkretistisk 
gruppe, idet de forsøger at ophæve enhver formalisme, uden at opgive matematikken og den 
universelle naturforms strukturelle præmisser.  
Med udgangspunkt i den sjældent omtalte udstilling 40°over Dada, som fandt sted 
1961 i Århus Katedralskoles kælder, vil jeg vise, hvordan der kan trækkes forbindelser mellem 
Linien II og de historiske dada-bevægelser og videre frem til Fluxus og nyrealisterne. Med 40°over 
Dada kan vi se konturerne af, hvordan nogle af hovedkræfterne i Linien II blev indlemmet i et nyt 
eksperimentelt kunstmiljø (Bogh, 1996:88; Frandsen, 1976:32; Hessellund, 1989:16ff). Udstillingen 
fandt sted kun få måneder efter nyrealisternes debutudstilling og i umiddelbar forlængelse af 
skandaleudstillingen Bevægelse i kunsten på Louisiana, hvor Tinguley var blevet tildelt navnet 
´duemorderen´, fordi en af hans selvdestruktive skulpturer havde taget dette fredssymbol, som 
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giver associationer til Picasso, med sig i døden (Hessellund, 1989:16ff.).145  Samme år havde flere 
af Eks-skolens medlemmer, heriblandt John Davidsen og Ole Knudsen under pseudonymer 
arrangeret en vinduesudstilling hos ANVA som en kritisk kommentar til Bevægelse i kunsten med 
titlen Men – hvorhen - bevæger – kunsten - sig. ANVA-udstillingen, der bestod af skrotskulpturer 
og ironiske kommentarer, blev tildelt mere opmærksomhed end forventet, da både de 
kulturradikale og Mertz tog til genmæle over for dens ironiserende og kritiske kommentarer til den 
nu ´kommercielle avantgarde´ (Morell, 2009: 127). 
I Århus katedralskole udstillede Tinguely igen sine værker - nu i selskab med en 
række andre udenlandske og danske kunstnere. Foruden Tinguely blev der udstillet værker af Diter 
Rot, Køpcke, Emmett Williams, Daniel Spoerri, Saint Phalle og Filliou. Derudover deltog flere 
tidligere Linien II-medlemmer. Her var værker af Bamse Kragh-Jacobsen, Mertz og Robert 
Jacobsen, og udstillingen blev sat op af Aagaard Andersen og Køpcke. Det var således en fraktion 
af de mest fremtrædende kunstnere fra Linien II, der fik iværksat en ny eksperimentel udstilling i 
samarbejde med en række kunstnere fra det europæiske Fluxus og Nouveau-realisme miljø. 
Udstillingen bevægede sig formelt set væk fra det konkretistiske formsprog hen imod et mere 
´eksperimentelt´, hvilket også fremgik af titlen. Udstillingen, som blev vist i undervisningslokalerne 
i katedralskolens kælder, bestod fortrinsvist af skulpturer og assemblager, som var opstillet på 
skolens borde. Det viste sig umuligt at få fjernet de 400 stole, der stod i lokalet, og i stedet blev de 
sammenbundet til en enorm skulptur som et hyldestværk til Filliou (Hessellund, 1989:16). Aagaard 
Andersen havde allerede haft en separatudstilling hos Køpcke i april måned samme år, hvor han 
blandt andet havde udstillet nogle plastikbehandlede klude (Johansen, 1961:5). Det var også 
Aagaard Andersen, der havde introduceret Filliou for Køpcke, der i juni og juli 1961 gjorde det 
muligt for Filliou at afvikle sin første separatudstilling Poi Poi, hvor han også fremførte sit spontane 
teaterstykke L´Immortelle mort du Monde, der senere blev genopført som eksperimentalrevy på 
Riddersalen, ledsaget af Mertz´ tilsvarende spontane film Hvor er de tyske Studenter, der først nu 
fik premiere (Jarl, 2001: 140ff.).146 Forestillingen på Riddersalen, der også var ledsaget af Erik 
Moseholms Jazzband, blev af Ekstra Bladets anmelder betragtet som dadaistisk, ikke mindst på 
grund af fremvisningen af Mertz´ film (Øjet, 1961:8). 
                                                          
145 Picasso var stærkt involveret i fredsbevægelsen, ligesom fredsduen som symbol er uløseligt forbundet med hans 
navn (Morris, 2010:60ff.). 
146 Mertz film blev beskrevet som spontan, fordi den var blevet til helt uden forberedelse (Jørgensen, 1961:19). 
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Det er også bemærkelsesværdigt, at Knud Pedersen, som var et markant medlem af 
den danske Fluxus-fraktion, betragtede Gadegaard som en af de væsentligste kunstnere i Danmark 
(Pedersen, 1968:53). At Gadegaard, Geertsen, Schwalbe og Aagaard Andersen også udstillede på 
Maj-udstillingen, i direkte dialog med eksperimentalkunstnerne fra Fluxus-miljøet, såsom Arthur 
Köpcke, Spoerri, Filiou, Emmett Williams og Wolf Vostell, viser, at konkretisme og neo-dada 
befrugter og bekræfter hinanden (Barbusse & Olesen, 1995: 218; Bogh, 1996:91) 147   
I december 1962 havde Nash og Thorsen i samarbejde med medlemmerne fra SPUR 
arrangeret den første Co-Ritus i Galerie Jensen i København. Der var tale om et nærmest 
anarkistisk kunstprojekt, der bør ses i forlængelse af et lignende arrangement, som havde fundet 
sted to år før i Galerie Köpcke under afviklingen af udstillingen Gå ind i maleriet (Frandsen, 
1976:30). Gå ind i maleriet havde, foruden Köpcke selv, fået C. Megert, Lora og Mertz med i 
projektet, der bestod af en gigantisk collage, hvormed de havde omdannet hele galleriet til et 
levende kunstværk, der kan associeres med f.eks. Schwitters Merzbau, Köpckes egen bolig i 
kolonihavehuset Landlyst, Heerups have i Rødovre og Gadegaards udsmykning af Den Sorte Fabrik. 
I alle disse tilfælde var der tale om levende organiske og deltagerbaserede performative værker, 
hvor grænserne mellem privatsfæren og det offentlige rum blev udfordret og sat til debat. 
Situationisternes og Co-ritus arrangementerne var naturligvis vokset ud af anden politisk radikal 
indstilling end den, som vi møder hos Linien II- kunstnerne efter 1947 – måske med undtagelse af 
Mertz. Den anarkistiske indstilling præsenteres i Gruppe SPURs manifest fra 1958, hvori såvel 
konstruktivismen som kommunismen afvises, fordi de ” har afskaffet fejltagelsen og lever i den 
evige sandhed. Vi er imod sandheden, imod lykken, imod tilfredsheden, imod den fede vom, imod 
harmoni […] vi vil udbrede kitsch (Gruppe SPUR manifest efter Thorsen, 1987: 208). Winther 
indtrådte også i det eksperimentelle kollektivmiljø på Eks-skolen, hvor han fungerede som 
underviser, og på initiativ fra Troels Andersen lykkedes det for skolen at få en udsmykningsopgave 
af kantinen på Frederiksberg i stand. Opgaven blev løst ved, at der blev nedsat et dag- og 
aftenhold, der skulle arbejde med hver deres dekoration. Dagholdet blev ledet af Winther, mens 
aftenholdet sorterede under Gernes (Morell, 2009:48). 
Gadegaards udsmykning af Den Sorte Fabrik er også beslægtet med vor tids 
deltagerbaserede projekter, som f.eks. Eeroen Koolhaes og Dre Urhahns (Haas & Hahns) 
                                                          
147 Mertz og Filliou blev desuden nære venner (Sabroe, 1999:22). 
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totaludsmykning af favelaen i Rio de Janeiro i 2010.148  Her har Haas og Hahn forvandlet favelaen 
til et levende kunstværk, udført i rene former og farver, og teorien bag projektet er, at det kan 
fortsættes uendeligt, fordi farverne og arbejdsprocessen automatisk skaber en kollektiv social 
ansvarsfølelse og nogle bedre livsvilkår blandt beboerne.149 Der er tale om et ´aktionspræget´ 
værk, der har til formål at omdanne, ekspandere og intervenere i det omgivende rum, og ved at 
være udført i samarbejde med lokalbefolkningen kan det opfattes som et socialt 
rehabiliteringsprojekt, hvor kunst og hverdagsliv sammensmelter på en mere omfattende måde, 
end det blev tilfældet i f.eks. Gadegaards og Aagaard Andersens udsmykningsarbejder i Herning-
industrierne. Troen på udviklingen af nye farvesystemer i kampen for udviklingen af en ny og 
bedre verden kommer også tydeligt frem i Edi Ramas nye byplanlægning og farvesætning af 
bygningerne i Tirana i Albanien. Edi Rama er i kraft af sin dobbeltrolle som billedkunstner og 
nuværende borgmester i Tirana med til at implementere kunsten som vigtig del af den 
realpolitiske mission. Rama har siden 2000 fungeret som borgmester efter hans massive kritik af 
Hoxha-styret, og som leder af socialistpartiet har han kunnet omsætte sin kunstneriske vision 
direkte i det politiske, hvorved han har været den ledende initiativtager bag den gennemgribende 
omstrukturering og nye farvesætning af de allerede eksisterende og historiske bygninger i byen. 
For Rama flyder den politiske vision og kunstneriske strategi sammen i et omkalfatrende projekt, 
der ligesom Gadegaards og Gernes´ projekter kan ses som et nyt forsøg på at forvandle de 
utopiske termer til en mere virkelighedsorienteret, procesorienteret kunst i kombination med de 
universelle farvesystemer. En videreudvikling af disse projekter genfindes også i kunstnerduoen 
CUDI (Lise Skou og Lasse Lau, Center for Urbanitet, Dialog og Information), der også forsøger at 
omdanne steder til rum, hvilket blandt andet har resulteret i udviklingen af et mobilt tehus, der 
kan opfattes som et ´neo-konkretistisk´ værk, som de rejste rundt med i Europas forstæder i 2002. 
Tehuset var oprindeligt udsprunget af en opfordring fra de beboere, som CUDI var i dialog med i 
Vollsmose i Odense, hvor de fleste af deres kunstprojekter også er blevet skabt (Gade, 2010:148). 
CUDI opererer således – til forskel fra mange af de historiske avantgarder – med det, som Solveig 
                                                          
148 Favela er betegnelsen på de brasilianske slumkvarterer, der indgår i de større bysamfund. Favela’erne opstod i det 
19. århundrede og blev etableret af hjemløse soldater. I dag er Favela’erne præget – ikke blot af fattigdom – men også 
af narkorelateret bandekriminalitet.  
149 Haas og Hahn har udsmykket 34 huse og et vejsystem i samarbejde med 25 personer fra den lokale befolkning, der i 
den forbindelse gennemgik et uddannelsesprogram bestående af farvelære og håndværk. Philadelphia Mural Arts 
program har senere inviteret Haas og Hahn til at udsmykke adskillige husblokke i et af de mest fattige kvarterer i North 
Philly. For mere information henvises til hjemmesiden www.favelapainting.com. (den 16.11,2014) 
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Gade definerer som et offentlighedsbegreb, der er situeret og knyttet til en særlig social kontekst 
– til forskel fra det, som hun beskriver som den utopiske idé om iværksættelsen af en universel 
offentlighed (Gade, 2010:150ff.). Det er nærliggende, ud fra Gades teori, at opfatte Gadegaards, 
Aagaard Andersens, Geertsens og senere Gernes, Haas og Hahns samt Ramas projekter som 
værker, der træder ind i den situerede lokale offentlighed, hvorved de både trækker veksler på og 
adskiller sig fra de historiske avantgarder, ikke mindst konstruktivisterne. Linien II-kunstnerne 
forsøgte at frigøre kunsten fra de doktrinære billedprogrammer, hvorved de ville lade kunsten 
træde ind i hverdagslivet af andre kanaler end blot via udviklingen af nye universelle farvemiljøer 
eller konstruktive byplanlægninger, som det afspejles på Maj-udstillingen 1964, hvor Aagaard 
Andersen deltog i Fluxus og Eks-skole-kunstneren Henning Christiansens Kaffe-musik 
happening/koncert (Thorsen, 1987:229). De eksperimentelle elementer og afvigelsen fra 
konkretismen som en formaliseret stilretning statueres af Aagaard Andersens rivebilleder, der 
minder om de décollager, der var så karakteristiske for Fluxus.150 Ønsket om at nedbryde de 
stratificeringer, der var opstået mellem kunst-ismerne og grupperingerne samt distancen mellem 
kunsten og hverdagslivet slår igennem i Mertz’ nekrologtekst til Köpcke: 
 
”Addi havde en seers sind, evnen til at kalde det poetiske i selv de usleste genstande frem til 
overfladen. Så skete det uhyre sjældne, at kunst og liv gik op i en højere enhed. Jeg husker ikke 
lange dybsindige samtaler om kunst med Addi, men et samvær, der altid var farvet og båret af den 
udefinerlige kunstneriske dimension” (Mertz, 1979:50). 
 
Schwalbe og Niels Viggo Bentzon deltog også i radioudsendelser om Fluxus, og forholdet mellem 
den tidlige Fluxus i Danmark og Eks-skolen er ikke nær så anspændt, som det bliver tilfældet 
sidenhen, mens konkretisterne fordeler og forgrener sig på begge sider af dette skel (Hunov, 
1977:88; Hindsbo, 2011:27).151 At kunstnergrupperne i 1960erne efterhånden blev afløst af mere 
samfundspolitiske radikale kollektivistiske organiseringer, blev væsentlig for den måde som nogle 
af konkretisterne valgte at udfolde deres kunst på, via nye eksperimenterende udtryksformer i nye 
                                                          
150 Décollager er karakteriseret ved, at værket fremkommer ved af- eller nedrivning af billedet – i modsætning til den 
traditionelle collage, hvor værket skabes via opklæbning og montage. 
151 Her refereres til udsendelserne Vor tids musik, som var en radiodiskussion mellem Schwalbe, Maegaard, Mogens 
Andersen og Eric Andersen om Fluxus med opførelsen af numre fra Fluxus-festivalen, samt en radioudsendelse af Eric 
Andersen med efterfølgende diskussion med Niels Viggo Bentzon bragt d. 13. juli 1965 i DR. Niels Viggo Bentzon 
blev foruden sit virke som komponist kendt for sin aktive deltagelse i en lang række happenings og 
fluxusarrangementer, ofte udført på alternative steder, såsom i Zoo og i supermarkeder.  
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miljøer, mens andre som Steffen Jørgensen og Jørn Larsen fortsatte i et nu stagnerende 
´konservativt Hard edge spor´ i dialog med minimalismen. Uanset i hvilke baner konkretisterne 
bevægede sig formåede de aldrig at afpersonalisere kunsten. Schwalbe pointerede, måske af 
samme grund, at hans billeder ikke var konstruerede, men komponerede, idet han hævdede, at 
billedelementerne på fladen var skabt og placeret intuitivt (Olesen, 1994: 70), hvorfor hans 
billedteori på mange måder minder om f.eks. Geertsens og Mortensens (Schmidt, 1976:18, Siang, 
1960:17). Alligevel var det sammenfald, der kan spores mellem Schwalbes og Mortensens 
billedsyn og kunstteori med deres fælles udgangspunkt i konkretismen ikke nok til at afværge den 
konflikt, der opstod mellem dem i deres tid som professorer ved Kunstakademiet.152  
Den stigende interesse for happening og aktionskunst, som opstod i efterkrigstiden, 
kan, som Bogh understeger i forbindelse med en analyse af Eks-skolen, skyldes en ny og mere 
flydende grænse mellem kunst og hverdagsliv, idet ”kunstneren var en fysisk del af værket og ikke 
den, der stod bag fremtrædelsen og trak i trådene. Kunstneren var part i et større spil, et system, 
han ikke længere kunne kontrollere suverænt” (Bogh, 1996: 102). På Eks-skolen fik Winther, 
ligesom på det oprindelige Bauhaus, indført rum- og materialekurser, hvor de kunstneriske 
produkter skulle skabes i billige dagligdagsprodukter som snedkerlim og papir (Morell, 2009:71). 
Eks-skolen var i begyndelsen mere en kunstskole end en egentlig kunstnergruppe, og det er også 
blevet fremhævet, at f.eks. ´Situationisterne´ på Drakabygget heller ikke bør opfattes som en 
egentlig gruppe, men derimod som et unitært system indstiftet som den sidste bastion i kampen 
mod konkretismen, som den blev præsenteret af Max Bill (Fazakerley, 1993: 81). Ilonka Czerny har 
foreslået, at den stærke kollektive styrke ved en gruppe som SPUR havde en negativ indvirkning på 
andre kunstnere, som ikke var en del af gruppen (Czerny, 2008). Czerny mener endvidere, at en 
kunstner som Jorn havde et behov for at distancere sig fra de stærkt kollektivistiske grupper, fordi 
                                                          
152 Konflikten opstod i efteråret 1975 og var af kunstpolitisk karakter, idet den tilsyneladende handlede om deres 
forhold til Den Frie samt de øvrige professorers modstand mod kulturministeren Niels Mathiasens udnævnelse af 
Robert Jacobsen som akademiprofessor. I dagspressen fremstod sagen ganske uklar, omend den blandt andet 
indbefattede en injuriesag rejst mod Mortensen af professor Helge Bertram. Foruden Bertram og Schwalbe var Sterup-
Hansen og Freddie del af den alliance, der efterfølgende resulterede i, at Mortensen trak sig ud af Den Frie. Mortensen 
meldte sig herefter ind i Grønningen, som han forlod i 1980, idet der opstod en ny konflikt mellem ham og konkretisten 
Henning Damgaard-Sørensen, der sammen med Dewasne havde udsmykket Gori-fabrikken i Kolding. Damgaard-
Sørensen var medlem af Statens Kunstfonds udsmykningsudvalg, som ønskede at støtte Dewasnes udsmykning af to 
gastanke på Gori. Mortensen var desuden utilfreds med, at Damgård-Sørensen og Dewasne i Charlottenborgs gård 
havde udstillet nogle glasfibermodeller, der skulle illustrere, hvordan udsmykningsarbejderne på Gori kunne udføres. 
Mortensen valgte desuden efter udmeldelsen af Grønningen at melde sig ind i Den Frie igen. Gj, 1975:11Jak, 1980:5; 
Per,1975a:6; Per; 1975b:5; Per, 1975c:5. 
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de fungerede som en konkurrerende trussel og hæmsko for hans personlige succes (Czerny, 
2008:93) i modsætning til SPUR, der via kollektivet etablerede nye alliancer (Gruppe SPUR, 1985, 
u. pag.). Noget tilsvarende afspejles på den danske kunstscene i 1960erne, hvor f.eks. Eks-skolen 
fik etableret et tæt, men også konflikfyldt samarbejde.153  
På Eks-skolen blev der lagt stor vægt på det fællespolitiske engagement, selvom 
Gernes, Troels Andersen, Schwalbe og Winther samtidigt fungerede som skolens ledende 
frontfigurer (Steffensen, 2000: 55). Gernes havde ligesom Winther og Schwalbe oprindeligt ønsket 
at videreføre den ´konstruktive´ linje i kunsten, som det fremgår af Gernes’ debut på Kunstnernes 
Efterårsudstilling i 1949. På KE udstillede Gernes sine geometrisk-abstrakte værker, der bestod af 
horisontale og vertikale linjer uden dybdevirkning, parallelt med den udvikling, der fandt sted hos 
Linien II (Steffensen, 2000:24). I 1956 fik Gernes kontakt til Aagaard Andersen via Linien II-
kunstneren Søren Georg Jensen, og kort tid efter blev Gernes endvidere ansat på Aagaard 
Andersens tegnestue i Badensgade 11 på Amager. På tegnestuen indgik Gernes i en monoton og 
stereotyp kunstindustriel arbejdsproces, hvilket betød, at han fik kendskab til, hvordan kunst 
kunne anonymiseres, gøres seriel og antihierarkisk (Steffensen, 2000:35; Ørum, 2009:90).154  
Eks-skolen, der bestod af to grundlinjer i form af en praktisk og en teoretisk, blev 
efterhånden drevet og forvaltet som et sammenhængende åbent og dynamisk kollektiv, der 
samtidigt minder om fabriksarbejderens anonyme placering i produktionsfællesskabet. På Eks-
skolen tiltalte de således – i modsætning til f.eks. CoBrA og Linien II – hinanden som brødre og 
søstre, akkurat som de russiske litterære Serapion-brødre fra Skt. Petersborg havde gjort det i 
1920erne (Morell, 2009:37; Steffensen, 2000:56). Overordnet set tog Eks-skolen også 
udgangspunkt i den russiske konstruktivisme, og på skolen udførte Gernes blandt andet 
eksperimenter med grafiske arbejder, der bestod af 100 hammerslag i metalpladen og trykplader, 
der blev lagt direkte på stenbroen, hvorefter bilerne kørte hen over den. Gernes ønskede hermed 
at placere kunstneren helt uden for værket, omend han naturligvis havde bestemt handlingen på 
forhånd (Morell, 2009:430). Winther bemærkede også, at ”[Gernes] tager afstand fra det 
                                                          
153 Eks-skolen arbejdede i begyndelsen tæt sammen med flere af de mest fremtrædende Fluxus-kunstnere såsom Josef 
Beuys, John Cage og Paik. Samarbejdets reelle betydning, omfang og karakter er dog sat til debat af Jens Jørgen 
Thorsen, som hævder, at Eks-skolen efterhånden forsøgte at bekæmpe Fluxus (Thorsen, 1987: 261ff.). 
154 Verner Panton var desuden også ansat på Aagaard Andersens tegnestue, hvilket senere udviklede sig til en konflikt 
mellem de to, idet Aagaard Andersen mente, at Pantons S-stol, som han fik fremstillet i Schweiz, var en pastiche over 
Aagaards nærmest identiske fabrikat.  
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tilfældige, planløse, men bruger tilfældet og respekterer det som det falder ud” (Winther, 
1962c:83). Vi støder også på tilfældighedsprincippet i f.eks. Aagaard Andersens dirigerede 
tachisme, hvor han på den ene side påførte farven på lærredet, men på den anden sid lod den 
drive i præcis så lang tid, som det tog ham at ryge en cigar.  
Selvom Eks-skolen stod i opposition til den etablerede akademisme og æstetiscisme 
havde skolen i begyndelsen en vis forbindelse til Kunstakademiet, og Egill Jacobsen forsøgte også 
at gøre den til en forskole til Kunstakademiet, hvilket naturligvis blev forhindret af de mere 
kollektivistisk indstillede såsom Troels Andersen, Gernes og Winther (Ørum, 2009:90f.). På Eks-
skolen fik kollektivmaleriet en renæssance, hvilket blandt skyldtes Winthers beretning om, 
hvordan han både sammen med Geertsen og med Paul René de Pénorard havde eksperimenteret 
med kollektivmaleriet i Linien II-dagene (Morell, 2009:44). Derudover er der klare ligheder mellem 
Linien II og Eks-skolen – ikke mindst med hensyn til deres fællesinteresse for dadaismen:  
 
”En dag kom Richard Winther medbringende et manuskript med dadaistisk lyrik, som de havde 
skrevet i Linien-II-tiden. Det viste, at Eks-skolen ikke stod med noget nyt, men arbejdede i en 
avantgardistisk tradition, og at happenings og installationer havde rødder bagud til dadaismen, 
Kurt Schwitters og Merz Bau” (Morell, 2009:73). 
 
Den 1. januar 1962 flyttede Eks-skolen fra Ravnsborggade til Pilestræde 40, og det var her i de 
mere permanente omgivelser, at skolen fik iværksat en række kulturelle arrangementer, 
heriblandt nogle ugentlige foredrag, der blev afholdt af blandt andet Mertz, Aagaard Andersen, og 
Winther, og Ørum har da også bemærket, at det er den eksperimenterende linje fra Linien II, der 
siver ind og overlever i Eks-skolen (Ørum, 2008:101). På Eks-skolen handlede det også om at 
genindsætte kunsten i hverdagslivet for herved at frisætte den fra enhver nytteværdi, hvorved den 
ideelt set skulle være i stand til at underminere kapitalismen. Det kan her være nyttigt at tage 
udgangspunkt i Mannheims dialektiske teori om utopien, hvori han fremhæver, at grupperne 
overtager og omformer de revolutionære elementer i en kondenseret form, der passer til den tid 
og det samfund, hvori de skal fungere.  
 
”In this sense, the relationship between utopia and the existing order turns out to be a dialectical 
one. By this is meant that every age allows to arise (in differently located social groups) those 
ideas and values in which are contained in condensed form the unrealized and the unfulfilled 
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tendencies in which represent the needs of each age. These intellectual elements then become 
the explosive metarial for bursting the limits of the existing order (Mannheim, 1960:179). 
 
Eks-skolen stod bag flere tidsskrifter såsom Billedkunst, Panel 13, INFORMATION, Ta, Ta´ BOX og 
MAK, mens skolen overtog Hætsj og Hvedekorn. På Eks-skolen eksperimenterede man igen med 
udførelsen af fællesværker, omend der på Eks-skolen var tale om en større formålsrationalisering 
end hos Linien II, idet der på Eks-skolen f.eks. blev etableret et fællesatelier og trykkeri, hvor 
kunstnerne arbejdede både tættere og mere permanent sammen.  
Der er klare forbindelser mellem 1960ernes eksperimenter og Linien IIs fra 
slutningen af 1940erne. Allerede i 1949 havde Buch som sagt skabt en kæmpe, uafsluttet 
totalinstallation på Trefoldigheden. Installationen, der fyldte hele rummet, var udført i ståltråd, og 
efter udstillingen rullede han det hele sammen for derefter at skabe en ny skulptur på Linien IIs 
udstilling på Den Frie, hvor han også udstillede en anden ståltrådsskulptur påmonteret hans egne 
skjorter – et værk, der igen minder om de processuelle og flygtige værktyper, der først bliver mere 
alment udbredte med Fluxus, Geflecht, Kollektiv Herzogstrasse og Eks-skolen (Bachmayer & 
Rieger, 1985; Winther, 1983b:32f.).  De indbyrdes ligheder og forskelle mellem Eks-skole-miljøet 
og Linien II er komplekse og afspejles på langt flere niveauer end hidtil antaget, som f.eks. på et 
layout til Festival 200 på Charlottenborg i 1969, hvor forsiden til Bulletin nr. 11 med arbejdstitlen 
Hver mand sit eget flag desuden er forsynet med påskriften: Kunstneren Aagaard hjælp hjælp 
hjælp hjælp hjælp (u. afsender, 1969: u pag.) 
Kunstværket som deltagerbaseret handling, som kendetegnede den foreløbige 
kulmination på happeningen og performancekunsten i 1960erne, blev videreført af Aagaard 
Andersen med lanceringen af en ny type social skulptur. I forbindelse med udvidelsen af 
Charlottenborgs gård foreslog Aagaard Andersen, at man skulle lægge varmluftskanaler under 
fliserne i gården. Intentionen var den, at folk skulle samles om den opadstigende varme luft på 
særligt kolde dage, hvorved en gruppe, defineret som en organisk skulptur, automatisk ville opstå 
for en stund. Det er nærliggende at opfatte Aagaard Andersens sociale skulptur som en særlig 
gruppedynamik. Hvor kunstnergrupperne tidligere var etableret på baggrund af kunstnernes 
indbyrdes relationer – samlet om et fælles ideologisk program – kom ´kunstnergruppen´ nu 
gradvist til at bestå af den almindelige befolkning, indirekte struktureret og samlet på baggrund af 
kunstnerens idé. Det var også konceptkunsten, der prægede Aagaard Andersens involvering i 
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udgivelsen af tidsskriftet Ta´ Box, der blev lanceret i 1968, og som var den naturlige forlængelse af 
tidsskriftet Ta’, der udkom i 1967-68 (Ørum, 2009:452). Det var karakteristisk for Ta´ Box, at det 
bestod af en plastikpose med løse ark og genstande, hvorfor tidsskriftet samtidig mindede om de 
dadaistiske værker, som Linien II havde arbejdet intensivt med, som f.eks. på debutudstillingen i 
1947, hvor ”Bamse Kragh-Jacobsen strøg sit spontanistiske maleri i mel ned i en pose, da en køber 
ville give 50 kr. for det” (Thorsen, 1965:120). Kragh-Jacobsen havde i 1940erne frembragt 
adskillige eksperimenter, der først blev mere almindelige med 1960erne. Her skal blot nævnes 
hans fremførelse af et telefondigt, der bestod af en tilfældig oplæsning af navnebogen for Sjælland 
1949 (Indbydelseskort til Galleri Olsen, 1972).  Den eklektiske og eksperimentelle tilgang til stil- og 
værkbegrebet, som Linien II agiterede for, slår også igennem i den introduktionstale, som Winther 
fremførte i forbindelse med fremvisningen af eksperimentalfilmen DD under Linien IIs 
foredragsaften i Politikens foredragssal den 9. september 1949: 
 
”Den stump film der vises i aften er den første tredjedel af en forsøgsfilm kaldet D.D: man kunne 
synes det var mærkeligt at jeg som konkret maler har valgt en naturalistisk form, men jeg føler 
ingen forpligtelse overfor en stil i malerkunsten eller for begrebet film” (upubliceret manuskript af 
Winther som indgår i Mertz arkivet hos Lone Mertz). 
 
I 1965 var konkretisten Knud Hvidberg hovedarrangør for udstillingen POEX 65, der blev afholdt i 
Den Frie Udstillingsbygning. Her var tanken – præcis som det havde været for Linien II i 1947 – at 
kunsten skulle integreres i samfundet, og derfor var de værker, der blev produceret til og under 
udstillingen, heller ikke til salg. Udstillingen kan på den måde opfattes som en levende og åben 
workshop, der appellerede til, at publikum blev inddraget i værkerne. POEX, som var en 
forkortelse af poesi og eksperiment, henviste også til den store interesse, som Linien II havde haft 
for både typografi, maskindigtning og andre litterære produktioner. Linien II foregreb på mange 
måder 1960ernes interesse for konkret poesi. Hos Hans Jørgen Nielsen skulle konkretdigterne 
producere tekster, der ”bygger på sprogets egenverden [hvor det handler om at forkaste] jeg-
udtryk, vitalitet, indre organisation til fordel for anonymitet, tørhed, [og] mekanisk ensformighed” 
(Nielsen efter Ørum, 2005:226f). 
Poex blev en sand opvisning af kunstneriske undersøgelser og forsøg, der mindede 
om dem, der opstod mere eller mindre spontant på Linien II´s debutudstilling. På Poex deltog 
nogle fremtrædende Fluxus og Linien II-medlemmer sammen med ´de konkrete´ digtere fra 
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gruppen Digte for en daler samt Co-ritus-kunstnerne Nash og Thorsen. Eks-skolens medlemmer 
deltog ikke, men til gengæld kunne publikum se film af Situationisterne og Mertz (Barbusse & 
Olesen, 1995:233; Ørum, 2009:145f.) Sammen med Henning Damgaard Sørensen, Kasper Heiberg 
og Per Ulrich havde Knud Hvidberg startet Grafisk Kollektiv, der var inspireret af den mexicanske El 
Taller de Gráfica Popular, og Grafisk Kollektiv var nærmest uadskillelige fra de samarbejdsformer, 
der fandt sted på Eks-skolen. På Grafisk Kollektiv udførtes der f.eks. aktivistisk arbejde i tilknytning 
til Fredsbevægelsen, og der blev trykt forskellige pamfletter til omdeling på arbejdspladserne samt 
grafiske arbejder til Land og Folk (Abildgaard, 2007:149). Grafisk kollektiv deltog ligeledes til 1. 
maj- demonstrationen i 1953 med deres mobile udstilling Agitprop hvorfra de solgte billige 
originalværker (Kofoed, 2013:27). Det kan virke ejendommeligt at Eks-skolens medlemmer derfor 
ikke ønskede at deltage i Poex, men situationen illustrerer blot, at fusionen mellem de 
forskelligartede kunstpositioner som led i kunstens ophævelse i hverdags- og samfundslivet 
næppe kunne praktiseres reelt (Frandsen, 1976:50).  
8 EN EVALUERING AF LINIEN II SOM ET AVANTGARDISTISK, POLITISK OG SOCIALT 
PROJEKT 
Linien II-kunsterne forsøgte at videreføre de tidligere avantgarders kamp mod kapitalismen. For 
som Mertz påpegede, kom forskellen mellem øst og vest tydeligt til udtryk ved, at hvor man i de 
kapitalistiske stater i vesten opererede med et fiktivt frihedsbegreb, under dække af det stærke 
overvågningssystem og kontrolsamfund, så var magtens struktur, ifølge Mertz omvendt mere 
synlig og transparent i østbloklandene, ligesom denne proportionale skævvridning af den 
internationale magtbalance kom særligt til udtryk i kulturpolitikken, for: 
 
”Så længe vi har bil, køleskab, fjernsyn og pop i ørene, så går det sgu nok – vi har det jo rart. Hvad 
rager det så os, at vi via NATO er en versalstat af USA, at Fællesmarkedet ikke alene er en 
forretningsmæssig foranstaltning, men også en militæralliance. Hyklerisk taler Vesten om, hvordan 
den kulturelle frihed bliver undertrykt i østlandene, men hvad med Freddie-sagen, hvad med 
politiets boghandlerbesøg, hvad med Radiorådet, Akademirådet osv.? I øst er de endnu ikke blevet 
så snedige som i vest, de forbyder tingene direkte, hvor man i Vesten, under dække af frihedens 
maske, langsomt men sikkert kvæler dem. Bomholt siger ikke ligeud som Khrustjtjov, at han ikke 
kan fordrage abstrakt kunst, nej tværtimod, han er meget frisindet og støtter den abstrakte kunst, 
ja støtter sandelig al moderne eksperimenterende kunst. Go´morgen – hvad er det, han og hans 
kulturudvalg vil støtte tror De? Det er den ufarlige, konforme, af den internationale kunsthandel 
dirigerede salonmodernisme” (Mertz, 2013e: 85). 
222 
 
  
Linien IIs konstitution hænger derfor stadig sammen med ønsket om at indfri de historiske 
avantgarders løftebrud, og Peter Bürgers teori om, at avantgarden er kendetegnet ved dens 
ophævelse af kunst til livspraksis, udgør for mig at se fortsat en helt central komponent for 
definitionen af avantgardebegrebet. Det er også dette element i hans teori, der gør, at Linien II 
ideologisk set kan accentueres som en avantgardestrømning i efterkrigstiden, omend Bürger 
hverken beskæftiger sig med de bevægelser, der opstod i denne periode, eller med 
konstruktivisme og konkretisme, idet han uudtalt betragter disse strømninger som konforme 
(Bürger, 2004). Der kan rejses kritik af, at Bürger ikke har skabt plads til hverken konstruktivismen 
eller konkretismen som avantgardistiske positioner, og det er grundlæggende problematisk set i 
lyset af, at disse retninger, som jeg har vist, forholdt sig dialogisk til både dadaismen og 
surrealismen, og det vil sige retninger, som Bürger favoriserer i sin teori. Kunstnere som Arp, 
Malevich, Moholy-Nagy, van Doesburg, Kandinsky og Mondrian falder således uden for Bürgers 
undersøgelsesfelt, og den på mange måder udbredte brug af Bürgers avantgardebegreb har blandt 
andet medført, at de sociale og eksperimentelle sider, som udgør vigtige brikker til forståelsen af 
konkretismen, samtidig er blevet underkendt i forskningen. Uanset disse triviale opremsninger af 
mangler ved Bürgers teori, viser den sig frugtbar, når man med Linien II-kunstnerne kan se, 
hvordan de tilsyneladende forsøgte at rejse en institutionskritik ved ansatsvist at lade kunsten 
ophæve i livspraksis. Linien II bekræfter eksistensen af det problem, som Bürger pegede på senere, 
og som angår kunstens kritiske potentiale og reelle sanktioneringsmuligheder over for 
institutionspraksissen: ”Enten accepterer man kunstens autonomi og må afvise ethvert 
opløsningsforsøg som falsk, eller også deler man det avantgardistiske synspunkt og må som 
konsekvens også billige æstetiseringen af hverdagslivet (Bürger, 2002: 16). Linien II var, præcis 
som de historiske avantgarder, omstillingsparat til institutionaliseringen. Hermed indkredses én af 
de centrale problemstillinger, der kendetegner Bürgers teori, idet den oprindelige revolterende 
avantgarde klassificeres, analyseres og rubriceres under samlebetegnelsen og ´adelsmærket´ 
avantgarde, selvom avantgarden ifølge Bürger havde fejlet, eftersom den blev afmattet og 
tilpasset til massens konsum. Den mediering og ambivalens, der udspiller sig i mellemrummet 
mellem kunstværket – forstået som et autonomt objekt – og dette objekts forsvinden som 
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hverdagsligt masseproduceret produkt, udgør således en vigtig del af Linien II og konkretisternes 
erfaringsunivers.  
Den nye tilgang til Linien II og konkretismen, som jeg har præsenteret den her, hvor 
Linien II er beskrevet som en transitiv bevægelse, der overskrider sig selv som formelt program, 
hvorved de går i dialog med andre kunst- og kulturstrømninger på tværs af regioner og 
kronologier, betyder, at Linien II og konkretismen, i en Bersonsk forstand griber aktivt ind i de 
sprækker og mellemrum, som de selv er med til at skabe. Jørgen Michaelsen har således også fat i 
et centralt aspekt ved Mertz´ kunst, som han opfatter som struktureret efter et både bipolært og 
ambivalent system, hvor der både gøre plads til de ´rene´ og ´urene´ elementer (Michaelsen, 
2012). Michaelsen siger, at Mertz gennem ambivalensen og dikotomien formår at pege på 
modsætningerne i diskurserne, der fremstår som evigt åbne horisonter, det vil sige som 
kommende og blivende muligheder (Michaelsen, 2012:236). Den nærmest hermeneutiske og 
fænomenologiske metaforik, hvormed Michaelsen beskriver Mertz´ kunst, indfanger nogle af de 
problemstillinger, som mange af Linien II-kunstnerne beskæftigede sig med. De ´rene´ geometriske 
konkretistiske kunstværker kan ses som kompenseringer og dispenseringer for tilsvarende ´urene´ 
tendenser i produktionen, såvel hvad angår de singulære værker som i værkernes indbyrdes 
relationer. Herved opstår det evigt åbne mulighedsfelt for kunstnerisk dialog og omstrukturering 
af givne normer og konventioner, og det forhold afspejles på mangfoldige måder hos Linien II-
kunstnerne. Selvom kunstnerne erkendte, at kunsten næppe vil fungere som et effektivt middel til 
omstruktureringen eller omkalfatringen af større sociale systemer, genopstod håbet om, at ændre 
forholdet til teknikken gennem en kunstnerisk ´styring´og praksis. 
 
”Industrisamfundets produkter er hårde, lukkede ting, man ikke kan gribe ind i og styre. De ting 
man laver selv er åbne, man kan lave dem og styre dem som man vil […] teknikken bliver kun brugt 
til det ene formål at tjene flere penge. Kun ved at ændre denne målsætning kan man ændre 
forholdet til teknikken. Og det er utopi” (Winther, 1978a:579). 
 
Mortensens karakteristik af den Konkrete realisme kommer tæt på Mark Fishers definition af 
begrebet Kapitalistisk realisme, som Fisher udvider i forhold til den oprindelige brug af begrebet, 
som opstod blandt de tyske pop-kunstnere i 1960erne (Fisher, 2009:16).   
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”Den konkrete realisme betegner i videre forstand den åndelige holdning overfor den kunstneriske 
skabelsesproces. Den regner med at kunstneren i skabelsesøjeblikket kan udelukke intellektuelle 
problemstillinger, diskussion af enhver art, sociale, moralske etc.” (Mortensen efter Winther, 
1956:96). 
 
Fisher understreger, at den Kapitalistiske realisme udmærker sig ved, at den optræder som en 
´åndelig´ usynlig atmosfære i kombination med en umiddelbar ´værdineutral´ logik og orden 
(Fisher, 2009). Den Kapitalistiske realisme etableres således, i overensstemmelse med Mortensens 
Konkrete realisme, som den højeste og eneste ideologi, som er løsrevet fra enhver moral og social 
ansvarlighed, og den legitimerer sig selv og agerer på en sådan måde, at der ikke længere findes 
noget reelt alternativ (Fisher, 2009: 45).  
Linien 3-konkret realisme ville i endnu højere grad end Linien II internalisere 
konkretismen som en pædagogisk ´stilren´ kontrast til den ´irrationelle kontaminerede´ dadaistiske 
orientering, der fortsat prægede mange af Linien II-kunstnerne. For som Poul L. Andersen sagde: 
 
”Så længe kunstopdragelse negligeres, overlades til tilfældigheder eller bliver betragtet som en 
slags kulturel ’fernis’, så længe vil ’folket’ være et kastreret væsen, uden mulighed for at knytte 
forbindelse, endsige ’forstå’ den betydningsfulde del af menneskets væsen og væren, den vitale 
udfoldelse af de ’menneskeligste’ kræfter der manifesteres som kunst” (Andersen, 1956c.u.pag.). 
 
Det primære mål for Linien II var at skabe en ny type socialkunst, og ´konkretismen´ udfoldede sig 
blandt flere som led i en kæde af polyfoniske billeddistraktioner. Dette aspekt ved Linien II 
fremhæved af Jens Jørgen Thorsen, der påpeger, at de danske konkretister ville overskride 
kunstens binding til fladen, fordi kunsten ikke længere skulle adskilles fra det politiske og sociale 
liv (Thorsen, 1965:132ff). Dette princip stod i modsætning til de franske konkretister fra Galerie 
Denise René samt Mortensen og Robert Jacobsen.  
I løbet af 1950erne blev konkretismen i stigende grad integreret på arbejdspladserne, 
og herved blev konkretistiske kunstværker, typisk udført som malerier, skulptur eller grafik, 
forvandlet til eksklusive investeringsobjekter, samtidig med at en stor mængde reproducerbare 
værker, herunder grafik samt designprodukter med en mere hverdagslig brugskarakter, gled ind i 
strømmen af alle mulige andre varer. Konkretisterne, endte således ufrivilligt med, at bekræfte 
Debords udsagn om, at: 
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”Den genstand der var prestigeomvundet i skuespillet bliver vulgært i det øjeblik den kommer 
hjem til forbrugeren, samtidig som alle de andre. For sent afslører den sin essentielle fattigdom, 
som den naturligvis skylder elendigheden i sin produktion” (Debord, 1972:47). 
Når Linien II fokuserede på kunstens funktion, var det naturligvis ikke ud fra intentionen om, at 
kunsten skulle indgå i kapitalismens vareudbytningssystem. Derimod skulle den fungere som en 
´blød´ omstrukturering af disse markedskræfter ´indefra´, idet man i forlængelse af 
konstruktivisterne, De Stijl og Bauhaus-pædagogerne antog, at hvis man nedskrev kunstens værdi 
som et investeringsobjekt for de få, så ville den automatisk gavne proletariatet (Mertz, 1979). 
Tesen var den, at hvis kunsten i sin ´finalitet´ kunne ophæves i socialiteten, uden at kunstnerne på 
noget tidspunkt opgav værkbegrebet med samme konsekvens, som den man senere møder hos 
f.eks. Situationisterne, så ville kunsten nok virke socialiserende.    
Med sine minimalistisk-orienterede projekter forsøgte Mertz også at befri kunsten 
fra kunstinstitutionen, som agerede i det kapitalistiske samfunds tjeneste. Han påpegede, at 
museumsinstitutionen og gallerirummet altid mimer den privatsfære og ejendomsret, som 
kunsten allerede er medtænkt i. Mertz skrev i sin værkstedsbog i 1973 i forbindelse med 
planlægningen af udstillingen Dekonstruktion af maleriets møblement eller undersøgelse af 
maleriets funktion som illusions- og mytebefordrende camouflage, som blev afholdt på Den Frie 
året efter, at: 
 
”Et udstillingslokale består af en eller flere som regel ret store rum med hvide vægge og intet eller 
meget sparsomt møblement – det minder om en tom lejlighed […] Dette medfører at de udstillede 
objekter umiddelbart tager skikkelse af i henhold til den funktion senere at skulle placeres i et 
hjem […]. Men ser således at maleriet som skulpturens form […] er et produkt af dels funktionen 
som handelsobjekt, dels som et slags møbel i et hjem […] Man har i de senere år forsøgt at bryde 
med dette kredsløb ved at benytte forskellige udstillingslokaler til fremvisning af aktiviteter der 
ligger langt fra væghængte malerier og gulvrejste skulpturer (happening, Fluxus, conceptual art), 
men selvom malerierne og skulpturerne ikke længere findes i lokalet er funktionen, formålet, det 
samme at vise og sælge […] Det hjælper ikke at forsøge at ændre denne form [maleriets] til andre 
så længe denne ændring foregår indenfor et miljø der i hele sin funktion er baseret på den” 
(Mertz, 2012:49). 
Mertz adskiller sig herved fra det, som, Bürger mener, kendetegner de amerikanske minimalister, 
der – uanset deres eventuelle kritik af den vesterlandske kulturimperialisme – reagerer positivt på 
kunstinstitutionen (Bürger, 2005:76). Det står således klart, at kunstens forhold til ismen, genren 
eller mediet er underordnet for Mertz, fordi kunsten kun er autonom, visionær og social, så længe 
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den ikke tager hensyn til f.eks. merkantile interesser, og dermed blindt underkaster sig de 
markedsøkonomiske præmisser, som kendetegnede den keynesianske økonomiske model i 
efterkrigstiden. John Maynards Keynes foreskrev i sin teori statens ret til at intervenere mest 
muligt i markedsøkonomien, mens vor tids neoliberale og globale økonomiske ´revolution´, som 
her defineres ud fra David Harveys optik, og som gradvist finder sted fra 1947, men med fortsat 
kulmination efter 1979, kendetegnes ved, at statens og de frie markedsøkonomiske interesser og 
bevægelser efterhånden sammensmelter totalt (Harvey, 2009:40;64). Det betyder, som Negri og 
Hardt har fastslået i Imperiet, at vor tids imperiale tilstand er karakteriseret ved, at imperiet er 
allestedsnærværende, hvorfor der ikke længere findes noget sted uden for institutionerne, og 
hvorfra der subversivt kan rettes kritik (Hardt & Negri, 2003). 
I 1950erne agerede Gadegaard og Aagaard Andersen håndværkere og arbejdere i 
Herning-industrierne i ønsket om at skabe en kunst, der hverken kunne distribueres gennem 
gallerierne eller integreres i museerne. De kunstnere, der var ansat på Angli, heriblandt 
Gadegaard, Dalsgaard, Robert Jacobsen, Piero Manzoni og Svend Wiig Hansen, underskrev en 
kontrakt om, at alt, hvad de producerede under opholdet, tilfaldt ejeren. At værkerne blev sat ud 
af deres frie økonomiske cirkulation på kunstmarkedet medførte, at kunstnerne bekræftede 
virksomhedens liberale interessefokus på ´neutrale´ værdibegreber som tolerance og frihed 
(Kristensen, 2013b:205). Gadegaard bekræftede immanent idéen om kunstmæcenen, omend han 
tilsyneladende forsøgte at omstrukturere kunstsystemet ´indefra´ – noget der desuden 
kendetegner kunstscenen fra 1970erne og frem (Gade, 2010).155 Julio Le Perc har f.eks. vist, at 
”Kunstneren kan få en dobbeltstilling i samfundet: han kan støtte sig til det kulturelle system: 
anerkendelse, økonomi, men også forsøge at gennemtrænge systemets rigide strukturer, og 
således skabe forudsætninger for at likvidere dem” (Le Perc efter Gammelbo, 1970:140). 
Gadegaards romantiske antikapitalistiske projekt udført på kapitalismens betingelser gør ikke 
Gadegaards mediering mellem det, som Bolt har beskrevet som koldkrigstidens ”to tilsyneladende 
uforsonlige logikker – det vestlige nationalstat system med dets frie marked og parlamentariske 
demokrati på den ene side og statskommunismens kollektiviserede økonomi og partiapparat op 
                                                          
155 Damgaards kunstsamling blev forudsætningen for etableringen af Herning Kunstmuseum, det nuværende HEART – 
Museum of Contemporary Art.  
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den anden side” (Bolt, 2013:19), mindre interessant. Konkretismen blev naturligvis absorberet af 
den kapitalistiske varelogik, som den kun på overfladen havde forsøgt at obstruere.  
Konkretismen opstod, akkurat som de historiske avantgarder, som et resultat af de 
nye teknologiske landvindinger, der altid spiller hovedrollen i kapitalismens historik.  Den moderne 
socialisme udsprang selv af det ´teknokratiske´ industrisamfund, som det f.eks. er tilfældet hos 
utopisten Robert Owen, der i 1800 grundlagde sin første bomuldsfabrik i New Lannark lidt uden 
for Glasgow (Owen, 1970: 202). Owens fabrik er et mønstereksempel på, hvordan socialismen som 
ideologisk program blev afhængig af den industrielle udvikling med den dertil følgende optimering 
af produktionskræfterne. Owen ønskede med sin fabrik at skabe en helt ny industriproduktion, 
hvor en jævnbyrdig fordeling mellem fritid, arbejde, uddannelse og opdragelse skulle medvirke til 
at forene de ansatte, der desuden alle skulle tildeles de samme eksistens- og livsvilkår.156 I lighed 
med Owen forsøgte de danske konkretister i løbet af 1950erne og 1960erne at skabe lokale 
forbedringer af arbejdsvilkårene ude i de enkelte industrivirksomheder, som det f.eks. afspejles på 
Angli- og Egetæppefabrikken. Det handlede således ikke kun om, at kunsten skulle indgå i en stor 
altomfattende revolution, men derimod snarere om, som det også havde været tilfældet for Owen 
og andre af de tidlige socialistiske utopister, at skabe bedre livs- og arbejdsvilkår på et lokalt og 
partikulært plan.  
I Ferdinand Braudels Afterthoughts on Material Civilization and Capitalism, som er et 
appendiks til hans omfattende og grundige afdækning af kapitalismens historie, fastlås det, at 
handelsmandens funktion består i at forbinde markedet med forbruget (Braudel, 1976). Braudel 
viser, at det elementære marked kendetegnes ved, at der opstår en transformation af varen fra 
egentlig brugsværdi til bytteværdi, og fastslår, at for at varefetichen kan opstå, skal der installeres 
en ventil mellem markedet og det uden for markedet: ”Everything outside the market has only 
´use value´; anything that passes through the narrow gate into the marketplace acquires 
´exchange value´” (Braudel, 1979:17). I Gadegaards omfattende projekter i Herning blev kunsten 
indlejret i kapitalismens højborg i form af fabriksindustrien samtidig med, at kunstproduktionen, 
                                                          
156 I 1824 opgav Owen sit forsøg på at omvende den stærkt industrialiserede britiske nation med sine tanker, og han 
emigrerede derfor til USA for at etablere kolonien New Harmony. I Indiana opførte Owen et nyt bysamfund med ca. 
700-800 indbyggere i et forsøg på at skabe et fuldt udviklet parallelsamfund, hvor videnskab og didaktik var uløseligt 
forbundet. Owens projekt kuldsejlede som bekendt efter nogle ganske få år og blev indbegrebet af det ikke 
realiserede utopiske og socialistiske projekt.  
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som fandt sted i fabrikken, unddrog sig den klassiske kunstinstitutions rolle, idet mellemledet, 
handelsmanden eller kuratoren blev suspenderet, på samme måde som den traditionelle 
kunstinstitutions separationslogik, hvor kunst og hverdagsliv altid er adskilt, blev obstrueret. 
Gadegaard forsøgte endvidere ud fra en yderst simplificeret model og metode at skabe en 
reorganisering af det økonomiske handelssystem, som Braudel mente opstod i middelalderen, og 
som han betragtede som kapitalismens egentlige fødsel, og som Braudel af samme grund 
udpegede som samfundsfordærvende. Gadegaard blev som sagt ansat direkte på Angli-fabrikken, 
og på det niveau bekræftede han Braudels idé om, at den sande kunstner er dén, der oprindeligt 
fungerede som omrejsende håndværker og derfor levede sit simple liv uden for det marked, som 
han kun ville passere på sin vej (Braudel, 1979:19).  Gadegaards udsmykning var et direkte 
mellemværende mellem ham og Damgaard, og projektet var ikke underlagt nogle på forhånd 
udstukne regler eller traditionelle kunstinstitutionelle konventioner, og han ´omsatte´ værkerne, 
som han producerede i virksomheden, på nogle elementære markedsøkonomiske vilkår, hvor 
kunst først og fremmest blev omvekslet til dækning af kunstnerens egne basisbehov, såsom logi og 
mad. Gadegaard forsøgte på Angli at ophæve forestillingen om kunsten som en eksklusiv 
luksusvare, og alle værkerne blev ført direkte ud i produktionsvirksomheden, der efterhånden blev 
omdannet til et stort sammenhængende farvemiljø. Det betød, at forskellen mellem 
kontormiljøerne og produktionshallen blev udlignet, idet totaludsmykningen skulle forbinde alle 
arbejdsområderne og funktionerne med hinanden, og kunstneren foreslog, at man skulle spille 
Miles Davis i de nyinstallerede højtaleranlæg, så alle delte den samme auditive oplevelse på 
arbejdet (Hessellund, 1992:33). Konkretisterne forsøgte tilsyneladende ad flere veje at føre 
kunsten ud af den kulturimperialistiske systemtænkning, som de så alligevel endte med at 
bekræfte. Kunstnere som f.eks. Bjerke Petersen, Gadegaard, Geertsen, Hornung, Robert Jacobsen, 
Søren Georg Jensen, Jørn Larsen, Knud Nielsen, Mortensen, Mertz, Aagaard Andersen Schwalbe og 
Bent Sørensen skabte mange forskellige former for kunst i det offentlige og semioffentlige rum, i 
ønsket om, at de kunne omstrukturere de allerede eksisterende byrum. Men om konkretisterne 
reelt ønskede at medvirke aktivt til omfordelingen af de sociale goder i samfundet i hele dets 
bredde og dermed gribe revolterende ind i de eksisterende samfundspolitiske forhold på mere 
gennemgribende og radikale niveauer er derimod tvivlsomt.  
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Når f.eks. Robert Jacobsen og Richard Mortensen, ligesom de franske konkretister 
som Deyrolle, Dewasne, Poliakoff og Vasarely, ikke deltog i Linien IIs udstillinger i 1951 og 1952, 
var det et udtryk for, at der også blandt Linien II-kunstnerne og dens gæster var visse 
uoverensstemmelser med hensyn til spørgsmålet om kunstens politiske og sociale funktion. Som 
sagt forblev Jacobsen og Mortensen traditionalister med et kategorialt stil- og genreideal, hvorved 
de adskilte sig fra mange af de yngre Linien II-medlemmer.157 Aagaard Andersen ønskede at 
fremme den eksperimentelle side ved kunsten – vel at mærke uden at kunsten og kunstneren 
mistede sin autonome status – selvom det kun er, når den søger væk fra og dermed overskrider 
enhver rubricering og klassifikation, at den kan bevare sit avantgardistiske potentiale.  
 
”Kunstens historie viser hvilken betydning en sådan fælles stræben kan have, men den viser også, 
at der fra et fælles udgangssted kan føre mange individuelle veje. Måske var der kun 
tilsyneladende de samme forudsætninger til stede, eller disse indtog kun mindre plads hos den 
enkelte. Derfor vil det efter nogen tid fra den fælles start være mere rimeligt ikke at rubricere 
efter ismer men at prøve på at opleve, hvad kunstnerne hver for sig søger at lægge til ” (Aagaard 
Andersen, 1956:73). 
Foruden disse overordnede arbejdsmetoder og visuelle tiltag udarbejdede en del af kunstnerne 
også en række nye og differentielle undervisnings- og formidlingsstrategier for, hvordan 
beskueren på forskellige måder kunne internaliseres som deltagende aktør i værket. Eksempler 
herpå kunne være Gadegaards undervisning af sypigerne på Angli, hvor han instruerede dem i selv 
at udføre konkretistiske værker, eller det kunne være den allerede omtalte udstilling Aagaard 
Andersen som Gruppe, hvor publikum selv kunne flytte rundt på komponenterne i det enkelte 
værk som i f.eks. Flyt selv kvadrater med sort figur, maleri som kan ændres af publikum (Hansen, 
1992: u. sidetal; Thorsen, 1987:187). Konkretisterne arbejdede på den måde ud fra noget, der 
minder om Lev Vygotskys dobbelte læringsbegreb, idet Vygotsky fremhæver, at al indlæring finder 
sted to gange, først kollektivt, derefter som en individuel handlingsproces. I Vygotskys teori 
deltager barnet aktivt i læringsprocessen, som dermed overskrider det allerede kulturelt og socialt 
erfaringsbaserede. Gennem konstruerede kulturprodukter kan barnet indoptage ny erfaring, der i 
et dialektisk spil virker tilbage på samfundet igen, hvorved individet ikke bare udvikler nye 
                                                          
157 I en kronik bragt i Aktuelt i anledning af Mortensens 65 års fødselsdag fremgår det, at Mortensen fastholdt troen på, 
at den virkelige kunst altid må udspringe af en sjælelig og personlig rystelse frembragt af en stemning i kunstnerens 
sind, for ellers bliver værket tomt (Nielsen, 1975:21). 
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kompetencer, men derimod selv fungerer som medproducent af nye betydningssystemer (Lantolf, 
2009: 2) Jeg vil hermed hævde, at en lang række værker, som vi vil udskille som deltagerbaserede, 
også har en samfundspolitisk målsætning indlejret i sig, idet kunsten udspændes i krydsfeltet 
mellem læring og leg.  I 1954 havde Geertsen skabt den første model til en kravleskulptur, der var 
opbygget af faste moduler, som kunne opstilles på enhver legeplads, omend det kun var 
børnehjemmet Jacob Nielsens Minde i Skodsborg, der erhvervede et eksemplar. Idéen til den 
sociale skulptur, som var udviklet til børn, havde Geertsen fået i USA, hvor den type skulptur var 
ganske udbredt i efterkrigstiden (Frederiksen, 2000:75; Jacob, 1956). Børnelegetøj og brugskunst 
til børn blev dog allerede udført og diskuteret på Bauhausskolen, hvor Alma Bucher blandt andet 
havde agiteret for, at legetøj skulle være klart og enkelt udformet, mens hun opfattede eventyr 
som ”en unødig belastning af de små hjerner” (Droste, 1991:92).   
 
8.1 KONKRETISMEN SOM UDSMYKNINGSSTRATEGI I DET OFFENTLIGE OG SEMI-OFFENTLIGE RUM 
Idéen om at lade efterkrigstids-konkretismen indgå i opbygningen af en ny og bedre verden, kan 
betragtes som en genfortryllelse og blød version af konstruktivismen og Bauhausskolens utopiske 
visioner, og i efterkrigstidens blev konkretismen efterhånden installeret i den offentlige og private 
sektor til gavn for hele befolkningen både i som uden for Danmark.  
 I 1953 havde en gruppe danske kunstnere iværksat en protestmarch til 
Christiansborg, fordi de mente, at deres levevilkår var blevet mærkbart forringet både under og 
efter krigen. Kunstnerne fremsatte en tese om, at antallet af kunstmæcener var blevet 
indskrænket i takt med den økonomiske nedgang, som var en følge af krigen, hvorfor kunstnerne 
følte sig afhængige af de offentlige opgaver og ydelser, som de kunne modtage fra staten. 
Demonstrationen virkede efter hensigten, idet kampagnen resulterede i etableringen af Danmarks 
Kunstråd i 1956, det vil sige samme år, som industrieksporten oversteg landbrugseksporten i 
Danmark (Duelund, 1994:21). Landet var således på vej ind i en ny industrialiseringsfase, hvilket 
automatisk resulterede i etableringen af såvel flere nye offentlige bygninger som private 
industrivirksomheder. Det var med den norske lovgivning som forbillede, at kunstnerne ønskede 
en ny kulturreform. I Norge havde man via staten sikret, at 3 % af byggesummen skulle bruges til 
kunstneriske udsmykningsopgaver, og det var den ordning, der gjorde, at den statslige 
udsmykningsfond i Danmark disponerede over et rådighedsbeløb på 700.000 kr. det første år. 
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Dette beløb var allerede i 1962, det vil sige året efter etableringen af det første kulturministerium, 
steget til 1.5 million kr. (Duelund, 1994: 86; Vad, 1968:82f.). Julius Bomholt var som den første 
kulturminister også påvirket af de nye industrimæceners kunst- og kultursyn, hvilket afspejles ved, 
at Damgaard i oktober 1962 blev udnævnt til formand for Kulturudvalget, der foruden Damgaards 
nære ven Per Nørgård bestod af blandt andre Knud W. Jensen, Ole Wivel og P.V. Glob.  
Den offentlige støtte til kulturudviklingen voksede i takt med velfærdsstatens 
opkomst, hvilket også ses af, at der i tidsrummet mellem 1925-50 blev udført ca. 150 
vægdekorationer og kunstudsmykninger i det offentlige rum, mens der fra 1950 til 1962 blev 
udført ca. 200. Disse tal viser, hvilken betydning konjunkturopsvinget havde på kunst- og 
kulturlivet i Danmark i 1950erne og 1960erne, men det afspejler også kunstnernes vilje og lyst til 
at lade kunsten indgå aktivt i det sociale liv (Brøns, 1962:41ff.). At arbejderne derimod ofte 
misbilligede den abstrakte kunst, fremgår af lagerforvalteren og senere folketingsmedlem Peter 
Rindals stigende popularitet blandt den brede befolkning. Rindal formåede således at indsamle 
54.000 underskrifter mod statsstøtte til kunst i 1965 i forbindelse med uddelingen af de første 
livsvarige ydelser, hvoraf den ene tilfaldt Per Kirkeby (Bak, 2007c: 203; Ørum, 2005:224). Kritikken 
af navnlig konkretismen slog også igennem i pressen som det f.eks. fremgår af en anmeldelse af 
Gadegaards udstilling hos Børge Birch i 1949: 
 
”[B]illedernesavner smerteligt liv og spændkraft. De er afgået ved døden under den strenge 
fastekur deres ophavsmand har underkastet dem, og livet er kvalt i de konstruktive liniers fangnet 
[…] måske vil han engang stige befriet frem af den sviende skærsild, hvori hans billeder nu 
forstener til slakker. Han er ung og har fremtiden for sig med alle de muligheder, hans billeder 
synes at fornægte” (OG, 1949: 6). 
 
Aversionen mod konkretismen var særligt vedholdende, og så sent som den 1. marts 1965 opstod 
der en heftig diskussion mellem værftsarbejderne på Aalborg skibsværft og kulturministeren Hans 
Sølvhøj i forbindelse med, at Damgaard havde tilbudt Aalborg kommune at låne jernskulpturen 
Robin Hood af Robert Jacobsen, og der blev nu skabt adskillige ´alternative´ kunstværker, der 
fungerede som visuelle protester imod opstillingen af skulpturen, heriblandt en ´abstrakt 
jernhund´, der kunne lette ben op af Jacobsens værk(Bak, 2007c: 203).  
Allerede fra 1950erne og frem udførte de danske konkretister alligevel en lang række 
udsmykningsværker, hvoraf en del skjulte sig som ren farve eller dekoration. Konkretismen, her 
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forstået som farvesætning eller simulakre, gjorde, at mange kunsthistorikere heriblandt Poul Vad 
opfattede konkretismen som mere dominant end f.eks. den spontane abstraktion (Vad, 1962: 
24ff.). For når konkretismen ikke længere kunne afgrænses i forhold til omgivelserne, blev det 
også vanskelig at adskille den fra design og arkitektur. Vad tog altså afstand fra konkretismen, 
fordi den fandtes alle steder og ingen steder på én og samme tid. Når Vad trods alt fremhævede 
kvaliteterne ved Billes nonfigurative keramiske relieffer, som han havde udført til 
ferielejlighederne i Rødhus Klit i 1961, skyldes det, at Vad insisterede på, at Billes værker besad et 
poetisk element, i modsætning til f.eks. den udsmykning af Balticas Gård i København, som 
Aagaard Andersens havde udført i 1957-58 (Vad, 1962: 23). Gadegaards udsmykning af den sidste 
Angli-fabrik opfattede Vad som et ´uautentisk´ udsmykningsarbejde, grundlagt på den 
gesamtkunstwerk-tradition, der kunne føres tilbage til Art-Nouveau og Jugendtiden med indirekte 
referencer til kunstnere og arkitekter som Henry Van der Velde, William Morris og Bruno Taut 
(Vad 1962:23). Vad trak hermed en interessant linje mellem det tidlige gesamtkunstwerk, som det 
blev udtænkt og skitseret af f.eks. Arts and Crafts-kunstnerne, og de senere funktionalistier som 
f.eks. Gottfred Semper og Joseph Maria Olbrich, der også ville skabe direkte forbindelse mellem 
kunst og samfund. Desuden mente Vad, at den organiske linje, som den blev dyrket i Jugendstilen, 
udgjorde forudsætningen for den konkretistiske og funktionalistiske linje, som det kom til udtryk i 
f.eks. Olbrichs Secessionsbygning i Wien fra 1898, i Peter Behrens Haus Behrens i Darmstadt fra 
1911 og blandt Bauhausskolens kunstnere og arkitekter såsom Walter Gropius, Adolf Meyer, Klee 
og Kandinsky (Vad, 1962: 23). Geertsen, Gadegaard, Mertz og Aagaard Andersen transformerede i 
denne tradition kunsten til design, farvesætning på allerede formgivne ting, og i sin mest radikale 
form, endda til lys og bevægelse (Krarup, 2000:26,31ff). 
8.2 DE DANSKE KONKRETISTERS SOCIALE OG POLITISKE ENGAGEMENT SOM INCITAMENT FOR 
UDVIKLINGEN AF NYE DESIGN I EN NY ARKITEKTUR 
Konkretisterne videreførte idéen om, at arkitekturen og billedkunsten skulle fusioneres – en idé, 
som de blandt andet overtog fra konstruktivisterne, Bauhausskolen og De Stijl.  
Aagaard Andersen, der oprindeligt var uddannet som grafiker hos Aksel Jørgensen og som 
møbeldesigner hos Kåre Klint, udførte flere arkitekturprojekter, hvor grænsen mellem design, 
arkitektur og skulptur efterhånden blev udjævnet såsom i hans show-room udført til 
Egetæppefabrikken i 1953-57, udformningen af det akustiske loft til Odense koncerthus i 1982-83, 
233 
 
eller det aldrig realiserede byggeprojekt, der handlede om opførelsen af et kranlager for F.L. 
Smidt. Derudover designede Aagaard Andersen butiksmiljøer, blandt andet for 
supermarkedskæden Irma, og han fungerede som reklametegner for FDB og DSB. Mange af Linien 
II-kunsterne som f.eks. Geertsen, Søren Georg Jensen og Gadegaard fungerede som designere af 
forskellige brugsgenstande, og Gadegaard underviste desuden også i perioder på Arkitektskolen i 
København.  
I 1961 kunne Aagaard Andersen vise sine gipsmodeller og polyester-relieffer i Galerie 
Køpcke, og gipsmodellerne var oprindeligt udarbejdet som forlæg for det gigantiske 
gesamtkunstwerk, som han havde fået iværksat hos Mads Eg Damgaard på Egetæpper i Herning. 
Aagaard Andersen havde ligesom Gadegaard eksperimenteret med at omforme en fabrik til et 
levende organisk miljø, hvilket først og fremmest resulterede i, at kantinen på Egetæpper var 
blevet forvandlet til en stor gipsgrotte (Skriver, 1985:104). Ved at trække de 1,2 meter brede og 3 
meter lange hessianstykker gennem en flydende masse af gips for derefter at lade dem ophænge 
og størkne, havde Aagaard Andersen og hans to assistenter skabt et levende værk, der omsluttede 
beskuerne totalt. At kantinen afslutningsvist blev industrilakeret med en helt hvid maling giver 
desuden associationer til de monokrone værktyper, som f.eks. Manzoni, Yves Klein, Lucio Fontana, 
Robert Rauchenberg, Ad Reinhardt og Gadegaard frembragte i tiden. I Egetæppefabrikkens kælder 
udførte Aagaard Andersen sine enorme aktionsmalerier, hvor penslerne var udskiftet med de 
såkaldte ´hessian-slaskere´, som han kastede maling på væggene med. Aagaard Andersen pegede 
på, at der fandtes en ny mulighed for at skabe værker af rene materialer, som når han i 1964-65 på 
fabrikken Dansk Polyether Industri A/S i Frederikssund udformede et lille antal stole og sofaer i 
polyuretanskum, som består af et giftigt pulver oprørt med freon og vand. Med udformningen af 
disse tidlige plastmøbler, som han opbyggede i flere faser, men i hurtige bevægelsesprocesser, 
underminerede han samtidig et af Bauhausskolens og konstruktivisternes grundprincipper, der 
handlede om, at værket skulle tage udgangspunkt i konstruktionen og de indre strukturer, og 
Aagaard Andersen sagde også om polyurethan-møblerne, at de var karakteriseret ved deres 
hud.158 Den ældre generation af designere havde altid benyttet sig af forskellige og sammensatte 
materialer, som det f.eks. afspejles i Marcel Breuers cantilever-bårne stålrørsstole fra 1920erne, 
                                                          
158 Samtale med Jeppe Aagaard Andersen i forbindelse med pressevisning til udstillingen Aagaard Andersen i brug 
fredag den 16. august 2013. 
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herunder cafeteria-stolen B9, klub-stolen B3, og stolen B5 produceret af Standard Möbel Berlin i 
1927 samt stolen Wassily fra 1925, som Winther i øvrigt ejede et originaleksemplar af (Breuer, 
2009:203ff; Fabienke, 2012;26). 
I Aagaard Andersens møbeldesign er der ikke længere tale om sammenføjninger eller 
bearbejdninger af forskellige materialer, men derimod om en opmærksomhed på materialernes 
egne taktile kvaliteter, noget der også optog kollegaerne Buch, Mertz og Winther. Aagaard 
Andersen anvendte – helt i tråd med Charles Eames´ glasfiberstol DSX fra 1954 – et højteknologisk 
industrimateriale til udviklingen af et nyt møbeldesign. I modsætning til f.eks. Eames-stolen, 
Verner Pantons ikoniske S-formede plaststol fra 1955 eller de mange senere monostrukturelle 
plastikobjekter fra tiden omkring 1970, som alle var kendetegnet ved, at de var støbt i en proces, 
formåede Aagaard Andersen at bygge et unikt plastmøbel ud af det omrørte kemiske pulver, idet 
han sprøjtede det flydende materiale direkte ud på gulvet, hvilket betød, at stolen først og 
fremmest fremstår som et spor af den kropslige bevægelsesproces. Med andre ord var stolen et 
størknet aftryk af den bevægelse, som var blevet udført under den performative seance, hvorfor 
kroppen og formgivningen var uløseligt forbundet med hinanden (Drexler, 1985:20). De serielle og 
masseproducerede stabelstole, som kulminerede med Ole Gjerløv-Knudsens og Torben Linds 
spandstol fra 1969, adskiller sig således på væsentlige punkter fra det ´situationsdesign´, som 
Aagaard Andersen havde udviklet som et forsøg på at gøre modstand mod masseproduktionen i 
designindustrien. Med Gjerløv-Knudsens og Linds spandstol blev møblerne automatisk synonym 
med et hvilket som helst andet billigt konsumvareprodukt i tiden, hvilket betød, at det var denne 
type produkter, der markerede dødsstødet for den socialpolitiske ideologi, der tidligere havde 
ligget til grund for konstruktivisternes, Bauhausskolens, De Stijls og efterkrigstids-konkretisternes 
engagement i industrierne. Spandstolen blev, ikke mindst via sit navn, direkte sammenlignelig med 
værdien af en almindelig plastikspand, og det var da også – symptomatisk nok – IKEA, der endte 
med at distribuere den som del af et bredspektret varesortiment. Det var også disse 
multinationale firmaer, der helt automatisk var med til at forøge afstanden mellem 
designeren/producenten, distributøren og de ansatte, hvilket akkurat var det, som konkretisterne 
havde forsøgt at udjævne, hvilket Gadegaards og Aagaard Andersens projekter i Herning også 
vidner om (Dybdahl, 2006:514ff.). Den form for møbler, som blandt andet spandstolen 
repræsenterer, markerer omslag og vendepunkt, der fandt sted i industrialismens historie. For 
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konstruktivisterne og Bauhausskolens pionerer blev de serielle produktioner tænkt som en 
metode til at skabe et nyt socialistisk samfund. De industrielle kunstprodukter skulle tjene det 
primære formål at nedbryde den borgerlige traditionelle og romantiske kunstværdi. Ligesom en af 
kulturindustriens forcer var, at man ved at tage del i denne proces kunne sprede budskabet om, at 
en kunstner først og fremmest var en arbejder eller ingeniør. Efter krigen blev de 
masseproducerede varer derimod hurtigt indlemmet i de storproduktionsmekanismer, som kom 
til at kendetegne 1960ernes spæde globaliseringstendenser, hvor adgangen til nye luksusvarer og 
massemedier blev forøget markant. Efterhånden blev de virksomheder, der tidligere forekom som 
store, forvandlet til meget små enheder, idet de ikke længere var konkurrencedygtige på det 
internationale marked, hvor den stigende mængde af helt nye varegrupper skulle afsættes. 
Herning-industrierne blev en økonomisk succeshistorie i 1950eerne og 60erne, hvor kunsten blev 
tænkt som led i en større markedsstrategi og som direkte produktionsfremmende, hvilket også 
fremgår af tekstilfabrikant Aage Damgaards udsagn om at: ”Mennesket behøver kunst for at 
kunne arbejde” (Damgaard efter Søholm, 1992:114) – et typisk udsagn fra den periode, hvor 
Damgaard var formand for kulturminister Bomholts Kulturudvalg.  
Aagaard Andersen vendte tilbage til rollen som dedikeret kunstner igen, omend det 
foregik på de ´håndværksmæssige´ betingelser, som han havde tillært sig under arbejdet som 
designer, arkitekt og industriarbejder. Det var ved at fokusere på kunsten fra en ny indfaldsvinkel – 
det vil sige som en hverdagslig handling og en kropslig akt – at kunsten skulle genvinde sin 
socialiserende funktion, mens kunstens socialpolitiske muligheder som industrielle og 
masseproducerede objekter og ´brugsdesign´ forekom fejlslagne og udtømte. Den konkretistiske 
kunst havde som ´formalistisk ekskurs´ stik imod hensigten bekræftet og effektueret den 
konsumariske samfundsstruktur, som den oprindeligt ville undslippe. Konkretismen havde på det 
punkt vist sig kontrarevolutionær, for som Winther konkluderede: ”Den kunstfærdige kunst blev 
mere og mere forenklet, indtil den forsvinder og absorberes i det samfund den er vokset ud af […] 
Og konsekvensen: til sidst forsvinder kunstneren selv, som Buch gjorde det” (Winther, 1978a:467).  
8.2.1 Farvemiljøerne og 1960ernes design som utopi og frihedsideal 
Kulturprodukterne gled efterhånden over i den mængde af almindelige vareudbud, der var 
tilgængelige for den brede befolkning. Ifølge Dybdahl kan der trækkes paralleller mellem den nye 
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designbølge, som den blandt andet blev udviklet af Verner Panton og efterkrigstids-konkretismen 
(Dybdahl, 2006:511). 
Der er en tydelig forbindelse mellem Pantons udvikling af de nye organiske 
farvemiljøer, som kulminerede med hans sanserum i form af installationen Visiona 2, som var et 
48-kvadratmeter fantasilandskab i lysende farver, som han viste på en møbelmesse i Køln i 1970, 
og Gadegaards totaludsmykning af Den Sorte Fabrik. Pantons indretning og udsmykning af 
kantinen i Spiegel Verlagshaus i Hamburg udført i 1969, hans indretning af Kom-Igen Kro i Langesø 
på Fyn i 1958 og Hotel Astoria i Trondheim 1960 samt udsmykningen af Varnas Restaurant i Århus 
1971, er alle eksempler på, hvordan han var med til at skabe nye oplevelsesrum via nye 
innovation-designs, der på mange måder er kongeniale med de kunst og designeksperimenter, 
som flere af konkretisterne havde beskæftiget sig med. Pantons udsmykning af Hotel Astoria har 
paralleller til både den udsmykningsopgave, som Gadegaard udførte i Angli-fabrikken, og til den 
udsmykningsopgave, som Aagaard Andersen udførte på Egetæpper. Panton var, ligesom Linien II-
medlemmerne, optaget af Auguste Herbins neoplastiske og senere op-art orienterede 
eksperimenter, og Herbin var også først og fremmest kendt for at være en af initiativtagerne bag 
bevægelsen Salon des Réalités Nouvelles, som blev grundlagt i 1946, og som fik stor betydning for 
flere af Linien II-medlemmerne, ikke mindst Aagaard Andersen.159 Allerede i 1951 havde Dewasne, 
Robert Jacobsen og Vasarely med udstillingen Formes et Couleurs Murales i Galerie Denise René 
vist nogle gigantiske værker, som de havde tænkt skulle integreres i det offentlige rum, og tre år 
senere havde Aagaard Andersen på Groupe Espace udstillingen i Biot i Frankrig vist den skulptur, 
der skulle danne forlæg for det showroom, som han tegnede til Egetæppefabrikken, som han fik 
opført i tidsrummet 1953-57 (Hessellund, 1992:66).  
 Aagaard Andersen og Panton havde fælles fortid i Halling-Koch og tekstilfabrikken 
Unika-væv, som Panton også benyttede, når han skulle udsmykke hotelværelserne på Astoria. Jeg 
vil endvidere fremhæve, hvordan en del af Pantons møbler, ikke mindst hans polyurethanskum-
stol Pantower fra 1960, er beslægtet med Geertsens kravleskulpturer (Bilag 45). En af missionerne 
for både Panton, Geertsen, Aagaard Andersen og Gadegaard var at få kroppen til at interagere 
med kunsten på en levende og anderledes måde, hvorved barrieren mellem kunsten som et dødt 
                                                          
159 Aagaard Andersen lod Félix Del Marle bestemme, hvilke værker, han skulle vise, på én af Salon des Réalités 
Nouvelles-udstillingerne.159 Del Marle, der havde en baggrund i De Stijl, hvor han havde arbejdet sammen med 
Mondrian.  
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objekt og kroppen som et levende organ blev forsøgt ophævet. Diskussionen om formernes 
betydning havde naturligvis fyldt meget blandt konkretisterne, der opbyggede en intern 
konvention for, hvilke former der kunne anvendes, og hvilke der måtte rubriceres som 
fabulerende og spontane – og dermed forkastes som for subjektive (Bogh, 1996:16). I Aagaard 
Andersens og Pantons udsmykninger kom de organiske og geometriske former alligevel til at 
supplere hinanden, og Pantons og Gadegaards farvemiljøer blev udført på måder, som samtidigt 
muliggjorde, at udsmykningerne fremstod som en levende del af rummenes 
funktionsbestemmelse og dermed af det liv, som udsmykningerne på én og samme tid omformede 
og interagerede med. Aagaard Andersens Egetæppe miljø var kommensurabelt med Pantons 
Visiona 2 og med hans overpolstringer og flydemøbler, idet værkerne overskred deres egne 
grænser og begrænsninger. Pantons møbler ekspanderede og tog del i rummene på en måde, der 
kunne minde om et psykedelisk rumskib eller om celleopbygningen i kroppen, og ligesom Linien II-
kunstnerne havde han også beskæftiget sig med forholdet mellem form, farve og lys og disse 
grundelementers betydning for socialiteten (Dybdahl, 2006:524; Remmele, 2000:18). Lysværker 
indtog en vigtig rolle for konkretisterne og Linien II, og det ses allerede i Winthers udkast til en 
neonskulptur fra 1949 og genfindes også så sent som i Schwalbes nekrologtekst til Aagaard 
Andersen: 
 
”han talte om lyset - 
Om lyset der beskriver skulpturens form - 
Om lys der beskriver rummet - 
Om farvens lys – om lysets farve – og om lyset selv – 
(Schwalbe, 1982:41) 
 
 
Gadegaard og Aagaard Andersen foregreb de nye sanserum, som opstod inden for dansk design i 
slutningen af 1960erne såsom Carsten Hoffs og Susanne Ussings udsmykningsprojekt på 
Kunstnernes Efterårsudstilling på Den Frie i 1968. Her havde de to multikunstnere skabt et 
sanserum bestående af forskellige syntetiske materialer, hvoraf de karakteristiske skumformer, 
der indtog gulv, lofter og vægge, fungerede som de centrale elementer i udstillingen. Som de 
vitale og ideologiske kunstnere de var, tog Hoff og Ussing i 1970 afstand til den kommercielle 
forbrugsudvikling, som også de blev en del af. At produktion var blevet en del af Domus Danica, 
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som var en af de førende salgsorganisationer for de mest fremtrædende møbelfabrikker, indebar, 
at Hoff og Ussing blev repræsenteret på Den Skandinaviske Møbelmesse i Bella Centeret i 1970. 
Denne kommercielle fremvisning resulterede i, at de tog afsked med det borgerskab, der nu 
udviste interesse for tidens psykedeliske design. De valgte derfor at omsætte deres idéer i nye 
alternative og politiske samfundsomvæltende bo-koncepter, og de blev hovedarkitekterne bag Det 
Ny Samfund i Thy-lejren (Dybdahl, 2006: 522f.). 
Aagaard Andersen valgte også at vende tilbage til de fysiske og taktile aspekter ved 
kunstobjektet, som det fremgår af hans allerede omtalte mørkebrune ´chesterfieldstol´, der var 
opbygget, så den fremstod som en stor brun klump af brunt plast og som et unika, der på alle 
måder afveg fra det lette og let salgbare kulørte masseproducerede plastdesign, som 
kendetegnede 1960ernes nye bølge indenfor designindustrien (Drexler, 1985:22). Aagaard 
Andersens stol er et eksempel på det, som Dybdahl har beskrevet som et antiborgerligt ideal, og 
polyurethan-stolene skulle derfor virke socialiserende i den forstand, at de afveg fra enhver form 
for tilpasning til elitens hjemlige privatsfære. Aagaard Andersen polyurethan-møbler var en 
´sidste´ ironisk kommentar til den oprindelige chesterfieldstol med referencer til 
industrikapitalismens fødsel (Dybdahl, 2006:514). 
9. KONFLIKTEN MELLEM DET SOCIALE ENGAGEMENT, KULTURINDUSTRIEN, 
KONSUMSAMFUNDET OG KAPITALISMEN – NOGLE OPSUMMERENDE BEMÆRKNINGER 
I retrospektiv er der ingen tvivl om, at efterkrigstids-konkretismen ikke undgik absorptionen i den 
omsiggribende vareproduktion, der for alvor tog fart i perioden efter 2. verdenskrig i USA og 
Vesteuropa, men også i Rusland og dens vasalstater. Konkretisternes forsøg på en omorganisering 
af de borgerlige værdinormer afspejler, hvorledes fremmedgørelsen og genfortryllelsen af den 
romantiske antikapitalisme også blev manifesteret af Linien II. Den utopiske tro på, at kunsten kan 
reformere sig hen imod en bedre verden – målsætninger som findes udtalt blandt Linien II-
kunstnerne – genfindes også hos den engelske konkretist og arkitekt Victor Pasmore, som Linien II 
blandt andet havde udstillet sammen med på Artists House på Manette Street i London 1951. 
Pasmore havde i forbindelse med udførelsen af Pavillion at Peterlee, udført i samarbejde med 
ingeniøren Roy Bolsover i 1970, udtalt, at arkitekturen skulle betragtes som en levende skulptur til 
opbygning af et universelt og bedre samfund (Grieve, 2005:129). Pasmore, der var optaget af 
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Bauhaus og van Doesburgs teorier, forsøgte også at skabe en kinetisk arkitektur – en syntetisering 
af tid og rum. Ligesom Aagaard Andersen ville Pasmore undersøge, hvordan det 
traditionsmættede kunstværk og kunsthåndværk kunne fortrænges af en tidssvarende industriel 
maskinproduktion, uden at kunstneren og kunstens politiske formål blev opgivet totalt, hvilket 
kom til udtryk i det forord, som han skrev i kataloget til udstillingen Artist V. Machine i 1954 – en 
udstilling, som det tidligere CoBrA-medlem Stephen Gilbert også deltog i.160. I kataloget til Artist V. 
Machine understregede Pasmore, at det var vigtigt, at kunstneren blev uddannet i, hvordan man i 
dialog med industrien kunne skabe værker ud fra elementære farver, former og strukturer (Grieve, 
2005:204). 
Kunstens formålsrationalisering bestod i, at kunstens autonome status gik tabt til 
fordel for kulturindustrien. I Passageværket beskrev Walter Benjamin, som i flere af hans øvrige 
skrifter, hvordan industriens indlemning i kunsten – og dermed reproducerbarheden ved 
kulturprodukter som grafik, fotografi og film – skal betragtes som et janushoved (Benjamin, 2007a; 
Benjamin, 2007b). Benjamin har vist, hvordan de teknisk reproducerbare værker på den ene side 
mistede deres autenticitetsværdi, stedspecificitet, autonome status og dermed deres aura, men 
på den anden side skabte instrumentaliseringen af kunstens mulighed for, at mennesket kunne 
transformeres til en kritisk kollektiv masse (Benjamin, 2007a; Benjamin, 2007b:233). Ved at rette 
blikket på potentialerne i den masseproducerede kunstindustri, opstod der et nyt konfliktforhold, 
idet kunsten som masseprodukt kan udnyttes af kapitalismen og de totalitære samfundsmagter. 
Disse forhold hang sammen med, hvad Marx allerede havde vist, at det ikke længere var 
arbejderen, der fik gavn af produktionsmidlerne, men omvendt teknikken og maskinen, der 
udnyttede arbejderens arbejdskraft, selvom også Marx kunne fastslå, at det netop var i de store 
industrivirksomheder, at arbejderne blev forenet i deres fælleskamp mod kapitalismen (Marx, 
1971; 606ff; Marx, 1992:303f.).   
Benjamins iagttagelser er vigtige og relevante for forståelsen af den dobbelthed, der 
også ligger indkapslet i efterkrigstids-konkretismen, idet den er karakteriseret ved medieringen af 
forholdet mellem det autonome og reproducerbare kunstværk. Fordi den tekniske reproducerbare 
kunst kunne indlemmes i f.eks. socialnationalismens program, var det samtidig vigtigt for 
                                                          
160 Gilbert blev efter CoBrA også påvirket af De Stijl og Mondrians neoplastiske kunst, hvilket resulterede i hans 
´konvertering´ til konkretismen, og i 1954 blev han del af Groupe Espace – i øvrigt samme år som Aagaard Andersen 
(Grieve, 2005:204ff.) 
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konkretisterne at bibeholde den avantgardistiske nerve. At nazisterne på den ene side havde 
formået at lukke Bauhausskolen ned og på den anden side indlemme dens erfaringer og 
eksperimenter i deres propagandistiske æstetik og program, afspejles f.eks. på udstillingen 
Deutsches Volk – Deutsche Arbeit i 1934, hvor både Herbert Bayer, Mies van der Rohe, Lily Reich 
og Walter Gropius’ arbejder lå til grund for udstillingsdesignet (Weiβler, 1993). At nazisterne 
kunne udnytte Bauhaus sideløbende med afvisningen af dens virke, som det fremgår af Hans Vitus 
Vierthalers plakat til Entartete Kunstudstillingen i München i 1936, illustrerer den dobbelthed, som 
Benjamin udpegede ved kulturindustrien og maskinæstetikkens væsen (Peters, 2014:210). 
Alligevel indebar tabet af kunstværkets aura, at mennesket kunne frigøres fra borgerskabets 
idealer. Med andre ord var det takket være mobiliseringen af den kollektive om-funktionalisering, 
at mennesket igen kunne interagere kollektivt aktivt og komme på højde med sin samtid.  
Benjamins beskrivelse af, hvordan storbymennesket opbygger et perceptuelt værn mod de 
gentagne chok, som det moderne liv medfører, handler også om, at den vareproducerede 
kulturproduktion – ligesom andre varegrupper – kan frigøre mennesket fra erindringen og 
traditionserfaringens konservative dogmer, dog uden at denne frigørelse fører til ´radikale´ 
overgreb på traditionen, som det f.eks. var tilfældet hos futuristerne, der nærede håb om at 
igangsætte fysiske destruktioner af kunst- og kulturmonumenter etc. Et af kendetegnene ved de 
kulturindustrielle produkter er, som Marx registrerede, at ethvert spor af håndens arbejde med 
stoffet bliver skjult (Marx, 1970:530). Det var således elimineringen af de unikke træk ved de 
enkelte objekter, som tidligere var fremkommet gennem håndens direkte arbejde og formgivning i 
mødet med materialerne, som udgjorde et af de væsentligste karakteristika ved de nye 
kulturprodukter, som Benjamin beskrev, og som opstod med udviklingen og opkomsten af 
tilsvarende nye produktionsformer i fabriksindustrierne.161 Dette håndens arbejde blev kun 
tilsyneladende skjult hos de danske Linien II-kunstnere, der på dette niveau forblev kunstnere i 
traditionel forstand. De danske konkretister forlod aldrig staffelimaleriet konsekvent, og de 
stoflige virkninger og materialiteten ved værkerne spillede fortsat en stor rolle for kunstnere som 
Robert Jacobsen, Hornung, Mortensen, Gadegaard, Geertsen, Mertz, Aaggaard Andersen, og 
Winther.  
                                                          
161 I Kapitalen er en af pointerne, at fordi produktionsprocessen er skjult, opfordres beskueren til at identificere og 
konfrontere sig med sin egen subjektive drøm.   
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I Herning-industrierne viste Gadegaard og Aaggard Andersen imidlertid, hvordan de 
samtidig forsøgte at fusionere kunst og arkitektur direkte ude i fabrikkerne, i modsætning til 
Hornung der med Fabriksbillederne´, ´Bombillederne´ og ´Langebrobillederne´ kun moformåede at 
udnytte maskinerne og industriens produkter motivisk, ligesom hans glasmosaik i De Danske 
Sukkerfabrikkers administrationsbygning i København fra 1956-57 heller ikke griber ikke ind i 
arkitekturen og rummet på samme radikale måde som Gadegaards og Aagaard Andersens 
samtidige udsmykningsprojekter i Herning (Lübecker, 1962:21). For Linien II-kunstnerne skulle 
maskinerne ikke først og fremmest betragtes som profiterende utilitaristiske redskaber til 
merproduktion i industrien. Kunsten skulle derimod – som hos Malevich – samtidig udfylde rollen 
som ”den nye maskine, dvs. som den nye motororganisme uden hjul, uden damp og benzin” 
(Malevich, 1963d:95).  
Ambivalensen mellem det serielle og unikke afspejles også i Mertz´ collagefilm fra 
Linien II-perioden, som han allerede omtalte i 1947-kataloget (Mertz, 1947). Fælles for disse film 
var, at de bestod af allerede eksisterende film, som Mertz genbearbejdede – ofte ved at 
sammenklippe nye film af ældre strimler, som han derefter farvelagde, kradsede i eller badede i 
forskellige væsker. Mertz´ film udsprang af de reproducerede kulturindustrielle tekniske 
frembringelser, som herefter blev bearbejdet til unikke værker, hvor håndens spor ikke kunne 
afgrænses fra det masseproducerede produkt, hvilket knytter Mertz´ collagefilm sammen med 
futuristerne Arnaldo Ginna og Bruno Carra, der i 1910 sporadisk forsøgte at male direkte på de 
ubehandlede råfilmstrimler (Nørrested, 1988:44; Tisdall & Bozzolla, 1992:146). Mertz viser med 
sine collagefilm, der også kan betegnes som genbrugsfilm, som f.eks. A.O.I. fra 1949 og Lille 
Farveknallert 1949/50, hvordan maskinproduktionens industrifilm kunne reddes fra 
kommercialismen, dels via en personlig genbearbejdning, som bestod af nye sammenklipninger af 
allerede producerede filmsekvenser, dels ved, at filmene kun kunne vises som situerede originaler, 
idet der i flere tilfælde var tale om originalfilm, der ikke fandtes nogen essentiel kopi af, eftersom 
de typisk destruerede sig selv under fremvisningen (Nørrested, 1988:44). Mertz udviklede således 
en slags konkretistiske film, hvor filmen viste sin egen materialitet – det vil sige som film og intet 
andet, men hvor kunstnerens fysiske arbejde med materialet omvendt stadig blev tillagt betydning 
i kraft af bemalingerne, ridsningerne og sammenklipningerne etc.  
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Interessen for det sociale engagement satte sig også igennem i Mertz´ intensive 
arbejde med oplysningsfilm, tv og video. Allerede fra 1947-59 instruerede han og skrev 
filmmanuskripter til forskellige oplysnings- og reklamefilm udarbejdet for statslige organer, 
herunder Dansk Kulturfilm, Københavns Turistforening, Ministeriernes Filmudvalg, 
Handelsministeriets Produktivitetsudvalg mm. (Nørrested, 1988: 42f.). Senere blev Mertz ansat 
ved Danmarks Radio, og han blev den første til at undervise i video på Kunstakademiet i 
København (Bogh, 1999:34). Gammelgaard har bemærket, at Winthers sene værker også var 
stærkt påvirket af massemedierne, hvilket betyder, at ”en tv-speaker fik samme vægt som et 
billede af Goya og Abildgaard” (Gammelgaard & Rasmussen, 2012:14). Winthers arkæologiske 
undersøgelser af billeddannelsen kan således opfattes som en palimpsest, hvor værkerne hele 
tiden ´overlejres´ af nye billeder i en evig turbulent og disharmonisk bevægelsesproces, hvor 
værkerne samtidig absorberes i tidens billedstrøm, som værkerne ikke længere står på afstand af – 
og dermed heller ikke længere virker kritiske overfor. Winthers senværker blev styret af hans 
eklektiske arkivariske praksis, hvilket var symptomatisk for den postmoderne æstetik, som hans 
kunstværker efter stiftelsen af Arme og Ben i 1976 gradvist blev absorberet i.   
På samme måde som Mertz´ collagefilm var Aagaard Andersens tachistiske tapeter, 
som han fremstillede i 1954, et eksempel på, hvordan kunstneren som skabende individ spillede 
en større rolle i den industrielle produktionsproces end den, som Moholy-Nagy havde benyttet sig 
af f.eks. i ´telefonbillederne´ fra 1922, idet Moholy-Nagy havde indgået aftale med en emaljefabrik 
om at fremstille serielle værker, der kunne bestilles over telefonen (Frieling, 2009:37). Aagaard 
Andersens tapetter var derimod unikke, og han beskrev dem også som monotypier og tachistisk 
tapetgrafik. Produktionsprocessen bestod i, at Aagaard Andersen afsatte et enkelt dryp tryksværte 
direkte på papiret, som var monteret på rotationsvalsen, hvorefter maskinen, som han sagde, ”løb 
med klatten eller linien” (Petersen, 2013,u.pag.). Arbejdet med den tachistiske tapetgrafik minder 
således om den lange linje, som Piero Manzoni fremstillede på Herning Avis seks år senere, og om 
Guiseppe Pinot-Gallizsios industrielle maleri, som han udviklede i tæt samarbejde med Jorn og 
Situationisterne fra 1956 og frem. Aagaard Andersen opfattede maskinens og kroppens bevægelse 
som uadskillelige fra hinanden, og han beskrev det at skabe kilometervis af originale værker på 
kort tid som en udfordring, der krævede kunstnerens fulde opmærksomhed under hele processen 
(u. afsender, 1959:4). At Aagaard Andersen valgte at signere den ´originale tapetgrafik´ samtidig 
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med, at han forholdt sig til disse industrielle produkter som reproduktioner, hvilket vil sige 
”mangfoldiggjorte kopier af originalen” (Petersen, 2013,u.pag), viser, at han opfattede værkerne 
som en slags principielt reproducerbare originaler, hvilket i øvrigt kan siges at gælde for mange af 
Linien II-kunstnernes forhold til konkretismen. Aagaard Andersen viste, som Per Mollerup har 
påpeget, variationerne i det serielle, for, som Mollerup konstaterer om Aagaard Andersens 
typografiske arbejder, det handlede om at bryde med de vedtagne regler, ”og snarere end ved 
pludselig indfald kom variationen som et naturligt produkt af den industrielle repetition: den 
industrielle fejl” (Mollerup, 1985:122). Aagaard Andersen og de øvrige konkretister befandt sig i 
det samme dilemma som de efterkrigstidskomponister, der blandt andet inden for Fluxus havde 
beskæftiget sig med serielle kompositioner. For som Karin Hindsbo har fastslået om 
tolvtonemusikkens enkle systemer, afspejler de et generelt træk i tiden, idet kunstnerne blandt 
andet med matematikken som hjælpedisciplin forsøger at afpersonalisere kunsten, omend uden 
held: 
 
”Trods dens ideologiske systematik er serialismen altså meget avanceret, og i hovedværkerne 
optræder en lang række brud på systemerne. Brud, der vidner om individualiteten frem for, som 
intenderet, et afpersonaliseret udgangspunkt (Hindsbo, 2011: 27). 
 
Konkretisterne arbejdede samtidig med de sprækker, som kunsten kan skabe i det serielle 
produktionssystem, og som kendetegner konsumptionens felt. For det er, som Deleuze 
understreger, når kunsten går i forbindelse med masseproduktionskræfterne, at den er med til at 
fremhæve den ’essentielle’ forskel. 
 
”For there is no other aesthetic problem than that of the insertion of art into everyday life. The 
more our daily life appears standardised, stereotyped and subject to an accelerated reproduction 
of objects of consumption, the more art must be injected into it in order to extract from it that 
little difference which plays simultaneously between other levels of repetition, and even in order 
to make the two extremes resonate –namely, the habitual series of consumption and the 
instinctual series of destruction and death” (Deleuze, 2004:365). 
 
Et eksempel på, hvordan kunsten kunne sættes i produktion uden herved at miste sin aura og 
autonomi, ses f.eks. i Aagaard Andersens tapeter, der blev solgt efter en fast pris, omend hver 
enkelt tapetbane var unik. Her var der en klar forbindelse til den industrielle kunstproduktion, som 
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Situationisterne og ikke mindst Gallizio arbejdede med i sin og Jorns Laboratorio Sperimentale di 
Alba i Albisola i 1956 (Bolt, 2004:55). Aagaard Andersens gipsgrotte-kantine og hans tachistiske 
eksperimenter i kælderen på Egetæppefabrikken i Herning minder igen om Gallizios maleriske 
industriproduktioner og kunstneriske laboratorieforsøg. 
I andre af Aagaard Andersens tapetserier var det derimod den industrielle anonyme 
reproduktionsmulighed af de mest rene og ideelle farver, der blev prioriteret højest, hvilket 
afspejles i teksten til den tapetbog, der ledsagede hans tapetserie Ensfarvede tapeter, som han 
designede for Tapetfabrikken Rodia i Kokkedal: 
 
”Ligesom jeg stiller en palet op med et begrænset antal farver, inden jeg begynder på et maleri, 
sådan er det også æstetisk fornuft til en produktion af tapetfonder at vælg mellem de tusinder af 
muligheder. Der er her valgt 24 forskellige kulører, således at 6 er så rene som det er muligt at lave 
tapetfarver, når de krav, der i øvrigt må stilles til tapet, skal opfyldes: anstændig lysægthed, det vil 
sige den højeste, og vandfasthed, det vil sige med plastikovertræk” (Aagaard Andersen, u.år, 
u.pag.)162 
 
Aagaard Andersens interesse for maskinens præcision kom også til udtryk ved, at han opfattede 
væven som et mere ideelt værktøj end penslen, og hans gulvtæpper kan via reproducerbarheden 
ydermere opfattes som en ideel socialkunst på samme niveau som f.eks. hans tapeter og 
tachistiske gardiner. Aagaard Andersen ønskede således heller ikke ubetinget at komme tilbage til 
en tilstand, hvor kunstneren blev opfattet som en traditionel håndværker, som det f.eks. var 
kendetegnede for Arts and Crafts-kunstnere som William Morris og John Ruskin, og som der også 
findes visse reminiscenser af i nogle af Bauhausskolens skrifter. Aagaard Andersen ønskede 
snarere, at maskinerne skulle befri håndværkeren fra det slidsomme præcisionsarbejde, og 
kunstneren blev, som det også var tilfældet blandt konstruktivisterne, til tider beskrevet som en 
slags ingeniør eller arkitekt. Winther opfattede også kunstneren som en ingeniør, hvilket f.eks. 
afspejles i hans enorme produktion af film og fotografier. Ved at skabe egne linser, råfilm, 
kameraer og selvbyggede tv-apparater udviklede Winther en maskinel kunst, der samtidig havde 
originalens karakter (Winther, 1978b:27). For Winther handlede det om at skabe en 
´dysfunktionel´ teknologi, og værkerne skulle heller ikke oversvømme markedet, for som han 
                                                          
162 Det er bemærkelsesværdigt, at forsiden til tapetbogen består af et tachistisk litografi, hvilket står i skærende kontrast 
til dens indhold af anonymiserede tapetprøver. Foruden Rodia samarbejdede Aagaard Andersen også med Dahls 
Tapetfabrik (Ussing, 1985:130).  
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påpegede: ”jeg kan bedst lide sådan noget, som er uden for al kommercialisme. Faktisk at man går 
og laver nogle private eksperimenter, som er helt ubrugelige udadtil” (Winther efter Krarup & 
Nørrested, 1986:22).   
I Passageværket kunne Benjamin ud fra en nærmest hermeneutisk indfaldsvinkel 
vise, hvordan fortiden vedvarende erkendes gennem nutidshorisontens optik (Benjamin, 2007a). 
De industrielle produkter og passagerne var ligesom verdensudstillingernes bygninger i stål og glas 
eksempler på, hvordan modernismens produkter kunne fungere som en slags åbne arkiver, der 
først og fremmest havde den positive funktion, at de kunne sikre overlevelsen af det sociale i det 
moderne. Passageværket var således også en refleksion over en række socialpolitiske forhold, idet 
værket indeholder talrige eksempler på, hvordan det kollektive kunne afløse det borgerlige og 
individuelle subjekt, i overensstemmelse med det utopiske og på mange måder sociologiske 
projekt, som Passageværket som tekst selv blev en del af. Tilsvarende har jeg vist, at både Mertz, 
Gadegaard, Aagaard Andersen og andre Linien II–medlemmer udførte værker i et grænsefelt 
mellem værket som unika og som masseprodukt, og dette ´mellemværende´; denne passage 
mellem det serielle produkt og autonome værk udspiller sig særligt tydeligt i de konkretistiske 
malerier, hvor penslens spor og teksturen endnu ikke er skjult totalt, hvor formerne er amorfe, 
eller hvor farven ikke er primær i betydningen ’ren’ (Kristensen, 2013d:75). 
Det er velkendt, at der blandt partikommunisterne i Danmark både før og efter 
krigen var en udbredt skepsis over for den eksperimentelle avantgardekunst, der blev opfattet 
som spekulativ og på afstand af arbejderen, hvad den sandsynligvis også var. Det er ligeledes 
velkendt, at f.eks. Broby Johansen, Momberg, Neergaard og Gelsted havde været åbne over for 
den avantgardistiske kunst som en potentiel og ´officiel´ social kunst før 2.verdenskrig, selvom den 
holdning aldrig blev den dominerende (Thing, 1993:692). Det danske kommunistparti koblede sig 
derimod op på den russiske kulturpolitik ved det, at den sociale realisme blev udnævnt som den 
officielle kunst frem for f.eks. den konstruktivistiske, der som sagt var blevet afprøvet frem til 
slutningen af 1920erne i Rusland. Det skal endvidere bemærkes, at den sociale realisme, som 
partikommunisterne favoriserede, var den, der blev defineret af partiet selv og ikke af f.eks. 
kunstnerne fra Linien II med deres stigende opmærksomhed på begrebet Konkret realisme. For Ib 
Nørlund, Hans Kirk, Victor Brockdorff m.fl. var kunstens mål at etablere forbindelse til folket på 
folkets egne præmisser. Den sociale realismes målsætning for kunstens funktion og rolle var, at 
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den skulle fungere som en visuel forenklet translokation af et svært tilgængeligt litterært-teoretisk 
stof, og det vil sige marxismen. Det er oplagt, at konkretistisk kunst fremstod som en utilpasset 
retning i en partihistorisk optik. Linien II-kunstnerne ønskede at overskride eller udvide enhver 
forforståelse, ikke bare for billedkunsten isoleret set, idet de ville bidrage med en løsning til, 
hvordan der kunne skabes en omvurdering af de borgerlige kulturidealer, men altså på besynderlig 
vis uden om ´folket´, men samtidig til gavn for proletariatet. Med referencer til Duchamp – og 
indirekte til Richter – havde Bjerke Petersen også hævdet, at enhver viden om kunstens 
genstandsfelt krævede dens eliminering. Derudover havde Bjerke Petersen i 1947 sat sig det mål, 
at han aldrig ville binde sig til nogen bestemt og begrænset udtryksform, hvilket også kendetegner 
den diversitet, som Linien II-kunstnerne blev hovedeksponenter for i efterkrigstiden (Tandrup, 
1998:133). Heroverfor stod Brockdorff, der selv havde været med i kredsen omkring Høst, der 
ellers uden hensyntagen til stilretninger konstaterede, at enhver afart af den abstrakte kunst kan 
betragtes som et produkt af det kapitalistiske samfund, og hermed var hans kunstsyn helt i tråd 
med det, man f.eks. mødte hos den russiske kunstner og professor Alexander Gerasimiov, hvis 
teorier allerede i 1946 var blevet præsenteret for et dansk publikum (Brockdorff, 1952:7; Thing, 
1993:707). Brockdorff mente således, at den moderne kunst var på vej til at blive afløst af en ny 
tidssvarende retning, der implicit svarede til en ny social realisme. 
 
”De ´moderne´ kunstretninger er skabt af det kapitalistiske samfund til at udtrykke dets 
problemer. De kan ikke bruges til at udtrykke ting, der står i direkte modsætning til denne 
samfundsordning. Altså må maleren søge sig en teknik, der egner sig til udtrykke de nye ting, han 
står over for. For den maleriske teknik har altid skiftet med opgaverne” (Brockdorff, 1952:7). 
 
Konkretismen blev i løbet af 1950erne alligevel alment udbredt, hvorved den mistede sin kritiske 
betydning som romantisk antikapitalistisk avantgarde. Thorsen fremhævede også, at 
konkretismens fortsatte overlevelsesevne som en ´antiautoritær´ kunstart afhang af, om den 
kunne interagere med den kybernetiske teknologiudvikling, som matematikeren Norbert Wiener 
havde lanceret i 1946 (Thorsen, 1980b). Allerede i 1956 havde Schöffer fremstillet sin første 
kybernetiske skulptur CYSP, og i 1965 blev udstillingen Computer-Generated Pictures vist på 
Howard Wise Gallery i New York (Gammelbo, 1970:138; Paul, 2003:15). Thorsen fastslog i 
forbindelse med udstillingen Konstruktion 68, at det ikke længere handlede om, at kunsten skulle 
formgive tingene ud fra logiske principper, men derimod operere med informationsteknologiske 
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spørgsmål med dataindsamling og derved udnytte maskinernes evne til at kontrollere samfundet, 
for, som han påpegede: ”[D]et er den proces kunsten (konkretismen) nu vil blande sig i forandre, 
modificere, destruere, optimere. Det er om det forløb billedernes spil på Konstruktion 68 drejer 
sig” (Thorsen, 1980b:143). I 1960erne havde både Soya og Hvidberg, takket være den nye 
computerteknologi, udført nogle programmerede værker, længe før begreber som media art og 
new media art havde indfundet sig. Soya skabte f.eks. EDB-værker, som blev udskrevet med en 
linjeskriver, og han udfærdigede andre nye værktyper, hvor printplader og lysstofrør havde 
erstattet de klassiske materialer som det f.eks. afspejles i værkerne Astabile og Kommunal 
sommernat, som begge var udført i 1962 som collager bestående af programmeret lys, printplade 
og elektronik (Soya, 1987). At konstruktivisternes og konkretisternes intentioner blev 
genartikuleret og videreudviklet i overgangen til den elektroniske tidsalder, understreges med 
grundlæggeren af EAT (Experiments in Art and Technology) Billy Klüvers intention om at skabe et 
effektivt samarbejde mellem ingeniører, programmører, videnskabsmænd og kunstnere (Paul, 
2003:16). De programmerede billeder, som konkretisterne skabte, indvarslede også den spæde 
digitale globaliserings-tidsalders opkomst, der i en Marshall McLuhansk optik kan ses som 
afløseren for den mekaniske tidsalders paradigmatiske struktur, i hvilken idéen om 
kunstnersubjektet fortsat havde leveret skytset til den massive produktion af ’autentiske´ 
kunstværker i klassisk forstand (Mchluhan, 1967). Vor tids digitale remix-kultur, hvor elektroniske 
billeder danner nye visuelle montager, antyder, at kampen mod kunstneren som autonom 
afsender med ophavsret til kunstproduktionen kan angribes fra nye vinkler. Copyright-reglerne 
betragter jeg derfor også som kapitalismens sidste ihærdige forsøg på at patentere idéen om 
kunstneren som et selvstændigt individ med ophavsret til værkproduktionen. Den massive jagt på 
netpirater har imidlertid kun, som juristen og medieforskeren Lawrence Lessig har påvist, medført, 
at kunsten indefryses for én tid for herefter at opløses totalt, men hvorved enhver kritik så 
tilgengæld bringes til standsning (Lessig, 2008).  
Winthers interesse for computertegningernes konstruktive muligheder viser hans 
opmærksomhed på, at kunsten hele tiden må finde nye veje, når den ønskes integreret i sin egen 
totalitet i samfundet. At Soya insisterede på, at det stadig var ham, der var programmøren bag 
kunstværkerne, er et eksempel på, at hans generation af kunstnere heller ikke ønskede at afskrive 
kunstnerens betydning for værket, omend han ligesom Hans Jørgen Nielsen, der havde 
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eksperimenteret med konkret digtning på en af landets første computere, samtidig 
repræsenterede konkretister af en ny elektronisk tid, hvor de oprindelige kunstformer blev forsøgt 
opløst i nye medier, og hvor utopierne gradvist blev erstattet af dystopierne (Berardi, 2011; 
Hornung, 1989:3; Soya, 1987:16). Det skal pointeres, at mange af kunstnerne i løbet af 1970erne 
havde forsøgt at skabe nye masseproducerede billeder, såsom Eks-skole medlemmet Tom Krøyer, 
der i 1973 havde udført et computerbaseret billede Datamaskinens børnetegninger. I starten af 
1990erne videreførte Carsten Schmidt-Olsen tanken om at skabe serielle industribilleder – helt i 
forlængelse af konkretisterne (Bak, 2007b:180ff). I samarbejde med Center of Art, Science and 
Technology og Danmarks Ingeniørakademis Maskin- og produktionsafdeling i Lyngby udfærdigede 
Schmidt-Olsen en computerstyret robot, der selv kunne betjene pensler. Her var ikke tale om 
udførelsen af konkretistiske værker i stilistisk og formalistisk forstand, men om nogle serielle 
´ekspressioner´, der alligevel viser sig at være overensstemmende med de ideologiske og politiske 
interventioner, som ´konkretisterne´ fra Linien-II havde forsøgt at iværksætte i deres kamp mod 
kunstinstitutionen og traditionen.  
KONKLUSION 
Ud fra det indsamlede undersøgelsesmateriale, som afhandlingen har taget afsæt i, kan det 
konkluderes, at Linien II-kunstnernes brug af forskellige avantgardistiske strategier for ophævelsen 
af kunsten til social praksis udgør et væsentligt og hidtil marginaliseret element i den 
kunsthistoriske diskurs samt i den generelle udbredte forståelse af gruppen. Afhandlingen har ud 
fra en række kombinatoriske analyser bestående af både diskursanalytiske, dekonstruktive og 
receptionshistoriske komponenter, der alle sammenfattes under betegnelsen ny social 
kunsthistorie, vist, at Linien II ikke bør ses som en formalistisk kunstnergruppe, hvis primære 
hovedærinde bestod i udviklingen af konkretismen isoleret set. Afhandlingen pointerer, at Linien II 
fremover bør analyseres som et mere dynamisk og åbent gruppenetværk end hidtil antaget. Linien 
II-kunstnerne var i dialog med mange forskellige avantgarder på tværs af tid og rum, hvorfor de 
her i afhandlingen er beskrevet som provins-avantgardister præget af et på mange måder 
romantisk antikapitalistisk verdenssyn. Med afhandlingens udpegning af disse mangler i 
forskningen omkring Linien II og ´dansk konkretisme´, etableres der nye forbindelser mellem 
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diverse gruppenetværk og kunstpositioner, noget der forhåbentlig får afsmittende effekt på 
formidlings- og udstillingsstrategierne i fremtidens museale institutionspraksisser. 
Linien II-kunstnernes fællesinteresser for negeringer, overskridelsesstrategier og ambivalenser 
giver den status af en ´provinsavantgardistisk´ gruppe med forbindelser til både dada, 
konstruktivisme, De Stijl og Bauhaus´ oprindelige program, samt senere efterkrigstidsbevægelser 
som Fluxus, noveau-realisme, neo-dada, minimalisme, pop-kunst og konceptualisme. 
Afhandlingen har vist, at Linien II på den ene side skal betragtes som en avantgardistisk, 
internationalt orienteret, ekspanderende, eklektisk og eksperimentel gruppe, hvis hovedærinde 
bestod i dens utopiske drøm om opbygningen af et nyt og bedre samfund. På den anden side blev 
Linien II med implementeringen af konkretismen forankret i den traditions-kunsthistoriske 
position, som den kun tilsyneladende forsøgte at fravriste sig.  
På baggrund af den kombinatoriske metodik, hvor både diskursanalytiske, 
receptionshistoriske, identitetsanalytiske og dekonstruktive redskaber tages i brug, viser 
afhandlingen, at Linien II ikke kan betragtes som en homogen gruppe med forankring i 
konkretismen som en fastdefinerbar uforanderlig stil, og på samme måde kan Linien II heller ikke 
reduceres til en række historiske fikspunkter i et kronologisk hændelsesforløb svarende til 
gruppens epokale levetid. Linien II bør ikke længere ses som en udelukkende fortsættelse af – eller 
affinitet til – Linien af 1934, selvom Linien II var i dialog med det historiske erfaringsgrundlag, som 
den ønskede at blive aflæst som en del af. Det medførte, at Linien II indgik i en binær struktur, 
hvorved konkretismen blev iscenesat som et identitetsforankrende tegn i opposition til CoBrA, 
som den absolut ´anden´. Ud af den bipolare identitetskonstruktion opstod der et 
afhængighedsforhold til den ´anden´, samtidig med at Linien II gradvist mistede terræn som 
avantgardistisk position, idet den forsimplede ´os og dem´-konstruktion understøttede både den 
kunsthistoriske disciplinering af kunsten og den ´kapitaliserede´ institutionspraksis, som 
kunstnerne samtidig agiterede imod. Linien II var således med til at konstruere forestillingen om, 
at der eksisterer en indre og intern homogen sammenhængskraft i gruppeidentiteten, hvilket er 
problematisk i forhold til de spørgsmål, der rejses i afhandlingen angående identitetens struktur 
og opbygning. For som det påpeges, er identiteten kendetegnet ved dens heterogene 
sammensatte og ’flydende’ struktur, og hvorved den etablerer sit afhængighedsforhold og samspil 
med og til den ´anden´. Det er ikke tilfældigt, at Linien IIs officielle opløsning og forfald afspejles i 
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den umiddelbart forudgående splittelse af CoBrA. Når man foretager en komparativ analyse af 
forholdet mellem Linien II og CoBrA, bliver det lettere at forstå de mekanismer, der gjorde, at 
Linien II blev transformeret – fra at være en åben eksperimentel gruppe i 1947 – til at fremstå som 
en udadtil mere homogen gruppe i 1948 og 1949 med fokus på konkretismen som et 
fællesskabsstyrende formsprog til styrkelse af den kollektive identitet. Som en international 
kunstnergruppe tog Linien II på sine egne lokalhistoriske og ´provinsavantgardistiske´ præmisser 
udgangspunkt i en lang række af de tidligere historiske avantgarder fra 1920erne og 1930erne, 
herunder konstruktivismen og dada. Den hidtil uproblematiske forståelse af Linien II som 
harmonisk gruppe samlet om udførelsen af konkretismen og med dens tætte forbindelse til et 
tilsvarende samtidigt fransk kunstmiljø er i afhandlingen udskiftet med en nomadisk og 
rhizomatisk forståelse af Linien II som netværk, strømning og flygtigt begreb. Afhandlingen 
beskæftiger sig således med, hvordan Linien II fortsat kan beskrives ud fra en række 
kunstteoretiske positioner, der knytter sig til dens medlemmer og gæster, samtidig med, at der 
løsnes op for den traditionelle og formaliserede beskrivelse af Linien II og konkretismen. Herved 
påvises det, at Linien II var stærkt involveret i nogle almene æstetiske, sociale, politiske og 
ideologiske problemstillinger, der blandt andet udmøntede sig i et romantisk antikapitalistisk 
forestillingsbillede. Det var kort tid efter opløsningen af Linien II og CoBrA, at konkretismen og i 
særdeleshed den spontan-abstrakte kunst forplantede sig som nye skønhedsidealer og 
investeringsobjekter for den nye middel- og overklasse i den nye velfærdsstat. Afhandlingen har 
samtidig vist, at Linien II skal betragtes som et ustabilt, imaginært, immanent, foranderligt og 
variabelt fænomen, som vedvarende transformerer og fortoner sig i historien alt afhængig af, 
hvilken betydning og rolle vi som læsere og afsendere vælger at tilskrive Linien II – det vil sige, dels 
som gruppe, dels som et transgressivt fænomen og begreb. Linien IIs betydning som historisk 
sammenslutning i streng epokal forstand kan endvidere gradueres alt afhængig af, om der lægges 
særlig vægt på gruppens stilistiske, ideografiske, lokale eller internationale islæt. Det er også 
muligt, som i nærværende afhandling, at fokusere på Linien II primært som udtryk for en 
reversibel og labil gruppeidentitet, hvis primære funktion og ideologiske ønsker først blev indfriet 
ved opløsningen og negeringen af den selv som et entydigt epicenter for konkretismen som dens 
vægtigste drivkraft. Det er interessant, at det var suspenderingen af dens egen kollektive identitet, 
der medvirkede til genfortryllesen af avantgarden som en social og politisk mission, hvilket også 
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resulterede i kunstnernes engagement i udarbejdelsen af nye visuelle udtryksformer, 
indtrædelsen i alternative gruppekonstellationer og frembringelsen af nye litterære 
manifestationer. 
 Den dadaistiske inspiration og aspiration, der var synlig i Linien II i begyndelsen, blev 
via et dialektisk spil domineret af et konkretistisk i 1948-1949. Det betød, at gruppen efterhånden 
understøttede de borgerlige værdinormer, som den samtidig havde kæmpet med at distancere sig 
fra. Det fortsat ustabile moment ved Linien II afspejles imidlertid ved, at gruppen lejlighedsvist 
blev gendannet under nye navnebetegnelser med konkretismen som omdrejningspunkt – og det 
vil sige som en henvisning til dens egen utopiske genkomst. Ambivalensen mellem orden og kaos 
gennemsyrede Linien II med dens fortsatte pendulering mellem f.eks. dadaistiske og konkretistiske 
indslag. 
I 1960er og 1970erne var der i særlig grad en mængde eksperimentelle 
kunstnergrupper, som ønskede at ophæve, overskride og nedbryde grænsen mellem kunst og 
hverdagsliv, og de tog afstand fra såvel museumsinstitutionen som kunstakademiets autoritative 
karakter og status, ligesom de eksperimenterede med et syntetisk værkbegreb i forsøget på at 
relativere de traditionelle genrebegreber og værkkategorier. Flere af Linien II-kunstnerne tog del i 
disse miljøer, og fortsatte hermed idéen om at skabe en syntetiserende kunst, mens andre som 
f.eks. Hornung, Macholm og Mortensen forholdt sig mere skeptiske over for den stærkt 
udadrettede aktionskunst, som generelt kom til at præge kunstscenen i Danmark efter 1950. 
Andre som Gadegaard, Geertsen, Mertz, Winther og Aagaard Andersen tog derimod aktiv del i de 
alternative og eksperimentelle kunstmiljøer, mens kunstnere som Bamse Kragh-Jacobsen og Buch 
forlod den ´etablerede´ kunstscene. Det er misvisende, at mange af de kunstnere med tilknytning 
til de ældre grupperinger, som Linien, Linien II og CoBrA ofte er blevet rubriceret som mere 
´reaktionære´ eller ‘traditionelle’ end de kollektive kunstmiljøer, som fremkom i 1960erne, idet 
kunstnerne fra de tidligere grupperinger på mange måder grundlagde det kunstmiljø, der opstod i 
1960erne. Aagaard Andersen og Mertz var f.eks. stærkt involveret i Fluxus og Köpckes galleri og 
Winther og Schwalbe var blandt initiativtagerne til Eks-skolen, ligesom Gadegaard og Manzonis 
nære forhold og samarbejde er evident. Det er symptomatisk, at både CoBrA og Linien II 
retrospekt er blevet udlagt som optimistiske og traditionsforankrende grupperinger, hvorved de 
ofte beskrives som ´modernistiske´ snarere end som avantgardistiske (Barbusse & Olesen, 1995; 
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Bogh, 1996:13f.; Højsgaard, 2000; Jespersen, 1991). De fleste konkretister beskæftigede sig 
efterhånden med værktransparens som en metode, hvormed de ansatsvist fik nedjusteret 
forestillingen om kunstneren som et subjekt og geni, hvilket resulterede i, at de partikulært 
overskred grænsen mellem kunst og hverdagsliv. Både Mertz, Aagaard Andersen, Geertsen, 
Winther, Buch, Bamse Kragh-Jacobsen, Schwalbe og Gadegaard forsøgte ud fra forskellige 
strategier at relativere subjektets betydning for værkudsigelsen – ikke blot i maleriet – men også 
gennem de kollektive samarbejder og kunstmedier såsom film, musik, lysværker, designproduktet 
osv. Idéen om det sammenhægende organiske værk, som Bürger betegner som et 
antiavantgardistisk træk, blev heller ikke konsekvent fornægtet af de danske konkretister, ligesom 
det konkluderes, at Mortensen, Schwalbe, Winther, Hvidberg, Aagaard Andersen og Mertz tillagde 
de metafysiske og åndelige sider ved kunsten stor betydning, selvom de samtidigt forsvarede 
idéen om at videnskaben og teknologien skulle integreres i kunsten. Linien II fungerede også som 
en re-aktualisering af de reaktionære sider ved de historiske avantgarder, idet visse 
konstruktivister, suprematister og konkretister såsom Malevich, Mondrian, Arp og Kandinsky også 
abonnerede på kunsten som en afspejling af en højere guddommelig orden. Det handlede, som 
f.eks. i Aagaard Andersens tilfælde, om at vise, hvordan matematikkens og fysikkens univers kunne 
henvise til de underliggende systemer og principper i kunst: makrokosmos skulle på dialektisk vis 
afspejles i mikrokosmos (Kristensen, 2013c:79). Barbusse har forslået, at der opereres med to 
tendenser eller retninger inden for konkretismen. Hvor den ene tendens tager afsæt i teknologien 
som hos Gadegaard, Geertsen, Aagaard Andersen, Damgård-Sørensen, Soya, Steffen Jørgensen, 
Finn Mickelborg m.fl., giver den anden position større plads til en indre åndelig søgen (Barbusse, 
1990b: 29f.). Til de åndelige ´konkrete realister´ hører – ifølge Barbusse – Mortensen, Hvidberg, 
Hans Jørgen Hvid m.fl. Denne sondring kan ikke opretholdes i forhold til afhandlingens resultater, 
idet Winther, Mertz og Aagaard Andersen vanskeligt lader sig indplacere i Barbusses system, da de 
både var fortalere for teknikkens innovationsmuligheder i kunsten i kombination med et stærkt 
åndeligt element. Det er snarere et karaktertræk ved konkretismen og Linien II, at de forholdt sig 
proaktivt til ambivalensen som et styrende princip og som strukturelt system. Afhandlingen har 
vist, at konkretismen for mange af Linien II-kunstnerne førte til mutationer, hvilket afspejles i såvel 
konkretismens som Linien IIs negering og overskridelse af sig selv som klassifikationssystem, det vil 
sige som genre, isme og gruppebetegnelse. Linien II-kunstnerne skabte således en flugtlinje væk 
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fra den formalisme, der altid ender med at binde kunsten til kunstinstitutionerne. Linien II-
kunstnerne blev således vedvarende indlemmet i nye gruppesamarbejder, og herved forsøgte de 
at skabe et modtryk til de etablerede borgerliggjorte samfundsnormer og diskurser, som 
kunstnerne så alligevel hele tiden endte med at blive infiltreret i. På den ene side var det ved at 
lade den subjektive rest overvintre i konkretismen, at den fejlede som en universel demokratisk 
socialkunst, på den anden side var det den overdrevne forvandling til et politisk ufarligt design, der 
var med til at spænde den for en kapitalistisk vogn, som det f.eks. blev tilfældet med Gadegaards 
arbejde for Benzinfirmaet Uno X i Herning og Provinsbanken i København eller Aagaard Andersens 
samarbejde med Unika væv og Irma.  Afhandlingen har påvist, at genfortryllelsen af det sociale og 
´revolutionære´ potentiale, som lå indlejret i de historiske avantgarder, mislykkedes blandt andet 
på grund af de traditionskunsthistoriske forankringsgreb, som konkretisterne også selv bidrog til. I 
en endeløs beskæftigelse med, hvordan kunsten kunne deltage i opbygningen af en ny 
samfundsorden, overså kunstnerne fra Linien II således den faldgruppe, som de historiske 
avantgarder tidligere var blevet underkastet, da også de blev indlemmet i kunstinstitutionen og 
den etablerede kunsthistorie. At flere af Linien II-kunstnerne undervejs var åbne over for både 
dada, konstruktivisme, konkretisme, surrealisme, konceptualisme, Fluxus, popkunst, situationisme 
og forskellige syntetiserede stil- og kunstudtryk viser, at Linien II som gruppe var mere heterogen i 
sin struktur end ofte antaget. Linien II har således i begyndelsen og ved opløsningen af sig selv som 
forestillet fællesskab forsøgt at unddrage sig den traditionelle kunsthistorie og de 
indsamlingsmetodikker og formidlingsstrategier, der har karakteriseret den danske 
museumspraksis, der grundlæggende er kendetegnet ved dens forsøg på at skabe en harmonisk og 
forsimplet fortælling om konkretismens lineære udviklingshistorie – ofte med Linien II som 
omdrejningspunkt.  
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RESUMÉ 
Afhandlingen Når linjer trækkes op, skabes der afstand – En ny socialhistorisk analyse af Linien IIs 
placering og status i den danske kunsthistorie, belyst ud fra en undersøgelse af gruppens forhold til 
avantgarderne som kunstneriske strategi og politisk intervention viser og kortlægger den danske 
kunstnergruppe Linien IIs (1947-52) avantgardistiske strategier for ophævelsen af kunsten til social 
praksis.  Gennem en kritisk diskursiv og receptionshistorisk metode - der overordnet defineres 
som en ny socialkunsthistorie – undersøges den reduktive bevægelse og kritik, der har medført, at 
gruppen er blevet beskrevet som homogen, konkretistisk og efterkrigstids-modernistisk. 
Afhandlingen undersøger Linien IIs relationer til andre avantgardistiske strømninger end 
udelukkende den konkretistiske på tværs af tid og rum. Det fastslås, at Linien IIs svaghed bestod i 
dens fortsatte afhængighed af den forsimplede bipolare identitetskonstruktion, som den selv 
havde bidraget til, og som kendetegnede efterkrigstidens dominerende kunstpositioner i 
Danmark: den konkretistiske (Linien II) versus den spontan-abstrakte (CoBrA). ´Os og dem´-
diskursen fungerede ikke kun som et eksklusionsprincip grupperne imellem, men derimod også 
strukturelt som en bekræftende anerkendelse af den anden.  Afhandlingen viser, at Linien II og 
CoBrA uanset kampen om stil og tegn indgik i den samme overordnede kapitaliseringslogik, og 
viser, hvorfor og hvordan Linien II og konkretismen fejlede som et socialt og kritisk projekt. Ud fra 
kildematerialet, der består af personlige arkivmaterialer fra Linien II-kunstnerne, avisartikler, 
udstillingsanmeldelser, kataloger, kunstværker, indbydelseskort, radiooptagelser og den 
eksisterende litteratur om kunstnerne, kan det konstateres, at gruppen på den ene side forvaltede 
og videreførte arven fra de historiske avantgarder, der gik forud for den selv, såsom dada, 
surrealisme, konstruktivisme, Bauhausskolen samt De Stijl. På den anden side tog Linien II-
kunstnerne efter gruppens opløsning del i nye eksperimentelle kunstmiljøer, såsom Groupe 
Espace, Fluxus, Maj-udstillingen, Poex og Eks-skolen.  Det understreges, at Linien II-kunstnerne 
kontinuerligt eksperimenterede med mange forskellige visuelle og auditive kunstudtryk såsom 
teater, litteratur, lydkunst, installation, lys, musik, film, design, arkitektur og happening, der indgik 
i en syntetiserende og ´overskridende´ kunstnerisk strategi. Det er de eksperimentelle antikunst-
idealer i kombination med opfattelsen af kunsten som et objektivt og logisk system, der udgør et 
centralt og særligt aspekt ved Linien II, og hvorved den adskilte sig fra den franske abstraktion som 
kredsen omkring Denise René abonnerede på.   
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SUMMARY    
This dissertation With Strings Attached: The place of Linien II in Danish art history, and its 
relationships to the avant-gardes, as artistic strategy and political intervention exposes and maps 
the avant-garde strategies that were employed by the artists’ group Linien II (1947-1952) to 
promote art as a form of social practice. Through the lenses of discursive criticism and the history 
of reception – in general, by means of a new social history of art – this dissertation investigates the 
tendency towards reductive criticism that has allowed Linien II to be categorized as a 
homogenous, concrete example of post-War Concrete art and Modernism. The relationship of 
Linien II to avant-garde currents beyond just the Concrete art is analyzed, and it is suggested that 
the weakness of Linien II derived from its persistent dependence on the oversimplified, dualistic 
construction of identity – the Concrete (Linien II) versus the spontaneous-abstract (CoBrA) – which 
the group itself had helped to formulate and which characterized the dominant posture of 
Denmark’s post-War art scene. This “us and them” discourse functioned as a mutually exclusionist 
condition between these groups; it also, however, functioned as an affirmative acknowledgement 
of the other. This dissertation demonstrates that Linien II and CoBrA, notwithstanding battles over 
style and sign, both participated in the same overriding logic of capitalism; it also describes how 
and why Linien II and Concrete art failed as a social and critical project. Based on a range of 
sources including the personal archival materials of Linien II artists, as well as newspaper articles, 
exhibition reviews, catalogues, artworks, invitation cards, radio broadcasts and the existing 
literature on these artists, it is explained that while Linien II appropriated and perpetuated the 
legacy of prior historical avant-gardes such as Dada, Surrealism, Constructivism, Bauhaus, De Stijl, 
its members – after the demise of the group – nevertheless went on to participate in 
contemporaneous experimental art scenes such as Groupe Espace, Fluxus, Maj-udstillingen (the 
May Exhibition), Poex, and Eks-skolen (the Ex-School). Linien II artists continually experimented 
with various visual and auditory art-forms – theater, literature, sound art, installation, light, music, 
film, design, architecture, and happenings, etc. – all of which were components of a synthesized, 
boundary-breaking artistic strategy. As is shown, experimental anti-art ideals such as these, and 
the perception of art as an objective and logical system, became a central and peculiar aspect of 
Linien II’s program and also distinguished it from the French abstract art to which Denise René and 
his circle subscribed.   
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